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La Serie Estudios ha sido diseñada como una presencia científica
que incluye trabajos de investigación que contienen un planteo crítico
personal, donde los autores presentan sus reflexiones originales sobre los
temas propuestos, de modo que la obra constituya un aporte bibliográfico
interesante.
El presente volumen reúne las conferencias plenarias del Quinto Co­
loquio Internacional Mito y Performance. De Grecia a la Modernidad, que
se llevó a cabo en la ciudad de La Plata, en junio de 2009, organizado por
el Centro de Estudios Helénicos de la Universidad Nacional de La Plata.
El contenido del volumen presenta diferentes aportes al pensamiento
griego clásico, cuyos autores pertenecen a prestigiosas universidades de
Europa, USA y Latinoamérica, quienes nos brindaron generosamente su
colaboración.
El orden en que aparecen los artículos del volumen responde al or­
den en que fueron expuestos en las respectivas sesiones plenarias del Con­
greso.
Dicen que las utopías son necesarias para crecer Y es cierto, en nues­
tro caso. La utopía de un encuentro de excelencia entre quienes adherimos
al mensaje eterno de los antiguos clásicos, comenzó a tomar forma con la
organización de un Primer Coloquio Internacional, en La Plata, hace 12
años.
El Quinto Coloquio resulta la continuidad de esa iniciativa que se 
concretó, por primera vez, en 1997 y, desde ese momento, la reunión se 
instaló en la agenda internacional de encuentros de estudios clásicos y la
Universidad de La Plata, y la ciudad de La Plata se convirtió en un centro
de referencia y de encuentro de los especialistas en todo momento y ante
diversas circunstancias. Este resultado se debe, sin duda y en gran medida,
a la tarea de difusión que realizaron y realizan nuestros colegas desde dis­
tintas partes del mundo, incluyendo, por supuesto, a nuestro propio país.


















También al esfuerzo que realizamos todos lo miembros de nuestro Centro
de Estudios y a los alumnos que lo frecuentan y se integran a él. Aprove­
cho la oportunidad para informar que, felizmente, luego de largas tramita­
ciones, nuestro Centro de Estudios ha cambiado su nombre, por el nombre
más exacto de Centro de Estudios Helénicos.
El programa de actividades del Coloquio muestra que continuamos
fieles al proyecto original, totalizador, del pensamiento humanista clásico
y su proyección moderna.
Nos interesa destacar y difundir, esencialmente, una visión de los
antiguos griegos aplicada a una realidad sin fronteras ni definiciones ex-
cluyentes, donde la filosofía, las ciencias humanas, la poesía y la literatura,
se confundan con la física, la astronomía, la medicina y las ciencias natu­
rales y físicas, y todas las disciplinas, en general.
Uno de los efectos más logrados puede ser el descubrir que se pue­
den hacer cosas con las palabras. Dicho de otro modo, se puede lograr la
institución de la palabra.
Con relación a este aspecto, podemos señalar que cada día resulta
más importante encontrar un sentido a una maraña de información que pa­
rece infinita, pero, que, como sabemos: información mata información y es
real que estamos sumergidos en la información, pero es necesario orientar­
se. Google nos permite ebegii. pero en función de palabras clave. La selec­
ción está bien hecha en general, pero no es más que eso: una selección de
información a través de palabras clave. Y no se puede confundir eso con la
estructuración de un sentido. Eso no tiene nada que ver con la cultura. Uno
de los aspectos más interesantes de este punto de vista es distinguir que
la información y la cultura no están sobre el mismo plano y lo perjudicial
para la cultura es la confusión. Es peligroso confundir lo que uno encuen­
tra a través de un motor de búsqueda, con información confiable. Google
nos hace creer que algo es bueno porque es mencionado muchas veces, a
partir del concepto de que se reduce la calidad a la cantidad
Por eso, la renovación educativa puede inspirarse en lapaideia grie­
ga, que es una educación a la vez de la lengua y de las acciones y de la
manera en que alguien se convierte en un ser humano respetable.























Ahora bien, es complicado comparar la sociedad griega con la nues­
tra. La sociedad griega no puede tomarse como modelo absoluto de la
nuestra, porque la democracia griega, por ejemplo, era una democracia
“hasta donde llega la voz” como decía Aristóteles. Era, además, una de­
mocracia en la que las mujeres y los esclavos no votaban. Sin embargo,
creo que trabajando sobre los griegos, se aprenden muchas cosas sobre
educación, y, en especial sobre educación política. Por ejemplo, que la po­
lítica es una creación de discurso y el hombre es un animal político porque
habla. La política es arquitectónica, porque traza el espacio y ese espacio
es un espacio de discurso, un espacio donde hay una manera de procesar
lo múltiple.
Una tarea muy interesante, que proponemos en este Coloquio es re­
flexionar acerca de cómo se hacen cosas con las palabras; la performance,
loperformativo, Hemos preferido dejar la palabra inglesa, porque nuestra
traducción de la misma, porque sería “representación” o performance, que
no significan lo mismo. Performance, en cambio, es poner las palabras en
acción y los griegos, a través de la palabra, pusieron el mito en acción y 
a través de esa tarea permitieron a sus contemporáneos y nos permiten a
nosotros comprender la realidad.
Presentamos la propuesta de los mitos griegos como un medio efi­
caz para atraer la imaginación de una sociedad, a través de los tiempos y 
establecer la vinculación entre mito y ritual, mitología y psicología y las
aproximaciones sociológicas y comparativas a los mitos. Las historias
fueron contadas durante más de dos mil años y reflejan el pensamiento de
una civilización compleja y, a la vez, nos permiten ingresar a los espacios
vibrantes y privados de una cultura arcaica. Los mitos griegos son dema­
siado familiares para nosotros. El estudio de las historias antiguas es, a
menudo un barómetro para los acontecimientos modernos. Lo cierto es 
que cada día se renueva el “contador de mitos” y convierte su voz en una
recreaciónperformativa de los mitos.
La performance de la tragedia griega del siglo V AC, por ejemplo,
resultó un género dominante para la imaginación, cultural. Se destaca la
tragedia como paideia y su recepción y, por consiguiente, el impacto que
tuvo no sólo en la historia del teatro, sino en la historia del pensamiento.


















El tratamiento del mito y su vinculación performativa permiten de­
sarrollar aspectos muy variados, a partir de los textos griegos conservados
y de sus mitos en las diversas gradaciones de tratamiento.
Si bien la épica, la lírica y el teatro griegos clásicos pueden cons­
tituir la matriz de los tratamientos míticos performativos, su proyección
inmediata es la manifestación artística. El arte clásico y el moderno han
tomado y recreado los mitos griegos y nos brindan valiosas interpretacio­
nes de lo que pudo y puede ser su performance. La historia antigua griega,
con sus primeros exponentes, Heródoto y Tucídides involucra el mito en
los primeros tramos de sus relatos históricos, inaugurando una verdadera
mitohistóricopoíesis, que no fue abandonada en los relatos históricos pos­
teriores de todos los estados. Desde entonces, las historias de gestas patrió­
ticas de cada país, recurren a la mitologización de sus héroes, para darles la
calidadperformativa, mitológica, que requiere toda historia épica.
La filosofía acudió los mitos y su performance para ilustrar los pa­
sajes más notables de sus escritos. Platón es uno de los más claros ex­
ponentes y Aristóteles nos brindó reflexiones de validez universal, que
adquirieron ribetes dogmáticos, acerca de la función mítica p^erformativa
en los textos clásicos.
También se imponen los tratamientos sociológicos, psicológicos y
cinematográficos del mito griego y su performance.
No es causal que el interés de la crítica se dirija actualmente a la
profundización de estas inteirelaciones.
Dos vertientes actuales de gran interés son: la vinculación mítica con
la ciencia y la vinculación mítico performativa con las tradiciones míticas
Latinoamericanas, en especial con la producción artística, ya que fue no­
table el interés crítico por la tradición clásica en Latinoamérica hace unos
años y aún se sostiene. Un ejemplo de lo que digo es el artículo “Homeco-
ming of Odysseus May have Been in Eclipse” del New York Times, del 24
de junio de 2008, en el que un físico argentino, formado en la Universidad
de La Plata, Marcelo Magnasco (hoy en la Rockfeller University) y un co­
laborador, Costantino Baikouzis (UNLP) ponen fecha a un eclipse a partir
del análisis de un episodio de Odisea. La exposición de ese descubrimien­
to nos enorgullece, formando parte del Coloquio.


















Los estudiosos de la literatura latinoamericana, por su parte, se inte­
resan cada vez más por las raíces míticoperformativas griegas que inciden
en sus producciones actuales. Un ejemplo de esto es la producción de nu­
merosos artículos, en los últimos tiempos, sobre la estrecha relación entre
los mitos de pueblos originarios y los mitos griegos, tanto en la literatura
como el arte.
Bárbara Cassin, que está escribiendo un libro sobre Homero “vesti­
do con el ropaje de un filósofo”, según sus propias palabras, comenta que
resulta singular que las palabras que Parménides emplea para describir el
ser, sean exactamente las mismas palabras que Homero utiliza para des­
cribir el paso de Odiseo a través del mar de las sirenas. Nos remitimos a
Bárbara Cassin, porque ella ve en la escena de la Odisea, en que Ulises se 
encuentra con Nausícaa, el nacimiento de loperformativo. Cuando Ulises,
que está desnudo y sucio, ve a Nausícaa con las otras jóvenes y piensa en
pedirles auxilio, él se pregunta: ¿Voy a tocarle las rodillas como un supli­
cante o voy a hablar? Y Ulises decide el discurso. Es el discurso el que
gana. Entonces dice: “Yo te tomo por las rodillas, mujer o diosa, porque
temo tomarte por las rodillas” El no la toca sino que le dice que la toca.
Dicho de otra forma, la toca con las palabras.
El ejemplo vale para definir que performance es la manera como se 
hacen las cosas con las palabras.
Si vinculamos los conceptos de mito y performance, podemos decir
que las historias de los antiguos griegos, que denominamos mitos, entran
en acción por medio de las palabras y nosotros vamos a debatir, a lo largo
de estos cuatro días, el valor de las palabras que encierran los textos clá­
sicos griegos y latinos, vamos a recrear mitos, y mediante estas acciones
vamos poner en acción las palabras de la antigüedad, una tarea gratificante
para quienes transitamos con gran placer y admiración esos textos.
Google difícilmente podría darnos la información precisa acerca de
lo que queremos decir y hacer en estos días. Una vez más, la confusión se 
despeja cuando la información deja de ser sólo información para producir
cultura.
A. M. González de Tobia. La Plata, 2010
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Richard P Martín, Stanford University
Resumen
Este artículo intenta clarificar las representaciones visuales y 
verbales de la ejecución de instrumentos de cuerda en la cultura Griega
arcaica y clásica. En primer lugar, produce un contraste entre los contextos
performativos de la lura pequeña, de sonido suave, con caparazón de
tortuga, en contraste con el instrumento de mayor volumen, ejecutado por
profesionales, la kithara. Hermes está conectado con el primero y Apolo
con el último. El artículo explora estos dos instrumentos tal como ellos
están expuestos en los Himnos Homéricos a Apolo y a Hermes. Lo que
parece, al comienzo, ser una trasgresión problemática - que Hermes le
entregue a Apolo su instrumento adolescente, la lura, después de haberla
inventado (aparentemente reemplazando el instrumento propio del dios, la
kithara), está explicado, finalmente, dentro el contexto de las reglas que
regulan las performances musicales en los juegos Panateneos, en Atenas.
Abstract
Thispaper attempts to clarify the visual and verbal representations of
the playing ofstringed instruments in archaic and classical Greek culture.
First, it makes a contras! between the performance contexts of the small,
soft-sounding, tortoise-shell lura in contrast to the large and loúd concert-
style instrumentplayed by professismals. the kithara.. Hermes is connected
to the former, and Apollo to the latter. The paper then explores these
two instruments as they are displayed in the Homeric Hymns to Apollo
and Hermes. What seems at first to be a problematic transgression—that
Hermes gives Apollo his adolescent instrument, the lura, after inventing it
(apparently replacing the god's own instrument, the kithara), is ultimately
explained within the context of the rules regulating musical performances
at the Panathenaic gomes in Athens.


























El título de mi exposición es, quizás, más contemporáneo que lo que
yo originariamente intenté. Por eso, me refiero no al nombre Apolo, sino
la palabra “ejecutante” “player”, en inglés. Esta palabra, que se pronuncia
playa, en inglés, finalmente, ha desarrollado una rica serie de asociaciones,
en inglés, en jergas hiphop y urbanas, suficientemente como para
obtener no menos de 36 definiciones sucesivas en la website invalorable
“urbandicitionary.com”. Una muestra de las definiciones menos obscenas
de la palabra playa serían las siguientes:
-Una persona que puede “levantar muchachas”
-Un hombre que utiliza a las mujeres para sexo u otros favores,
usualmente por el encanto de ellas.
-Alguien que ejecuta a una mujer como un instrumento musical.
Bien, ahora me siento más tranquilo. Brevemente, después de esta
verificación, yo encontré el título para esta conferencia, Apolo, “el player”,
el ejecutante. Mi rápido chequeo lexicológico me convence, actualmente
de que no hay un término mejor para Apolo que “playa””. O, para decirlo
de otra manera, Apolo es un playa, el dios griego que obtiene una serie de
mujeres, porque él es un player. Específicamente, su asociación, con una
clase determinada de instrumentos musicales sirve para marcarlo como un
hombre maduro sexualmente. El contraste entre la representación gráfica
de los instrumentos musicales, hace sobresalir el hecho de que Apolo es el
ideal de un hombre que ha pasado a través de períodos i ni ciáticos y está en
lo más alto de su poder.1 2 Esto está puesto de manifiesto, en el estilo típico
del antiguo griego, como espero demostrar, a través de la iconografía y 
de representaciones poéticas que estructuralmente, yuxtaponen Apolo a
su joven medio-hermano y a menudo rival, el dios Elermes. Y como un
1 Quisiera agradecer a Profesora Ana María González de Tobia, Directora del Centro de Estudios
de Lenguas Clásicas (Area Griego) para la invitación a La Plata, y también para esta traducción al
español del texto original en inglés.
2 Por Apolo como dios de iniciación de los varones, efr Burkert (1985:260-64) y Graf (2009:90-
91).



























componente clave de la mitología que rodea a Apolo, esto ha sacado partido
dentro de la cultura griega de muchas maneras. Esas cosas, a su vez, deben
hacernos reflexionar acerca de nuestro propio proceso de mitologización
contemporánea y del rol de la música dentro de ese proceso.
Demostrar realmente esto adecuadamente insumiría una exposición
más extensa, en efecto, , hasta un extenso libro que examinara mito y 
performance. Yo he estado comprometido en tal proyecto durante los
últimos años, observando referencias textuales tanto como evidencias
comparativas a partir de las culturas tradicionales y su tratamiento de la
música dentro del mito? Para hoy, voy a examinar dos momentos en la
antigua representación de Apolo como un cantor acompañado de un gran
instrumento encordado-la. forma de arte que fue denominada citarodia
o “cantando con la cítara” en la antigüedad. Con la ayuda de algunas
imágenes, reseñaré cómo Apolo, el ejecutor de cítara, el Citarista,, es más
que una representación accidental del dios con una proto-guitarra . 4
Hay, en cambio, una construcción mítica que benefició a ciertos
grupos dentro de la cultura griega arcaica. Yo utilizo conscientemente
estas palabras, mito y mítico, con un conocimiento del uso en los primeros
textos poéticos griegos que sobreviven. Ambas palabras derivan de la
palabra griega müthos. Como descubrí hace algunos años, la palabra
griega müthos en Homero, realmente no refiere inmediatamente a lo que
nosotros podemos llamar mitos - vale decir las historias acerca de dioses
y héroes- sino a una particular clase de acto de habla (speech-act) La
palabra señala el uso del habla cuando se emite una orden, o reproche, o un
extenso acto de rememoración. Puesto de otra manera, un müthos es, en su
primera utilización, una expresión que busca autoridad, una aseveración de
identidad, y una estrategia de posicionamiento.3 45 Yo creo que estas mismas
características continúan actualmente en los usos más tardíos de la palabra,
para significar más que nuestra moderna palabra mito.
3 Cfr. Martin (2003).
4 Todavía no he visto Power (2010) sobre este tema.
•'Cfr. Martín (1989:10-88)


































No deberíamos despistamos por el aparente anonimato de los mitos
en su significado posterior. Cada mito comenzó como un müthos por obra
de alguna persona o personas - como una vía para representar y manipular
al mundo. Hoy, me gustaría sugerir que el müthos de Apolo, el Player,
el ejecutante (y el cantor) resulta ser un método de auto-presentación
realizada por los variados actores que transmitieron ellos mismos los
mitos. Es decir, los actores (players) humanos, probablemente terminaron
resultando playas. Esta auto-presentación, a su vez, puede ser vista como
determinada regionalmente dentro de la cultura griega. O sea que las
historias de Apolo el citarista representan en gran parte una estilización del
tipo que es denominado “epichorico”- existiendo en una región particular.
Como siempre, cuando hablamos de “mitos griegos”, necesitamos tener
presente que Grecia como nación-estado no existió hasta el siglo 19. La
Antigua Grecia fue un conjunto de ciudades-estado- casi 700 de ellas, en ese
tiempo- cada una de las cuales tenía sus propias o “epichoric” tradiciones,
que algunas veces, marcaron a la ley su camino a la cima y resultaron,
ampliamente aceptadas como tradiciones PanHelénicas.
Permítannos comenzar con el arte verbal antes de movemos hacia el.
visual. Un arcaico poema narrativo griego, el denominad(U//w/or//omé/7co
o Apolo, sonoramente proclama a Apolo como el Player (el ejecutante). El
poema cuenta el nacimiento de Apolo en la sagrada isla de Délos, después
de que su madre, Leto, había convencido a la isla de que llevándose a
cabo allí una divina maternidad, la protección sería una ventaja económica
para la isla, más tarde (vv. 83-126). Ella había recorrido todo el mundo
griego, pero ningún lugar le había permitido instalarse y dar a luz. Délos
le hizo declarar bajo juramento, a la embarazada Leto, que Apolo sin duda
construiría un glorioso templo sobre la pequeña isla rocosa. Entonces,
Leto entró en trabajo de parto durante nueve días y nueve noches. Ella
se aferró a una palmera, se arrodilló sobre el suelo, y, rodeada por ninfas
y diosas, dio a luz a los mellizos Apolo y Artemisa. El joven dios es tan
poderoso que desata las ataduras de sus pañales. También puede hablar
correctamente: sus primeras palabras, en el poema y proclaman. sus futuras
áreas de interés. “Que la cítara sea querida para mí y la curvatura del arco,
y yo podré expresar a los mortales el infalible deseo de Zeus” (w. 131- 






























32). Él se presenta a su mismo como uno que puede tocar un instrumento
de cuerdas, denominado, en el griego del poema, kitharis (una forma de
cítara). Él también será un arquero y un profeta. No voy a entrar aquí en 
la conexión entre las dos primeras habilidades: hacer música y arquería,
pero, sospecho que es muy antigua. Philippe Montbrun ha demostrado,
recientemente, en detalle, que el arco para disparar flechas, para cazar y
un instrumento musical encordado son, sin duda, uno y el mismo objeto
físico en muchos pueblos de Africa, Sud América y Oceanía.6 Para las
conexiones entre la representación musical y la profecía, el trabajo de Lisa
Maurizio y otros han demostrado que la poética oral tiene un papel clave
en la producción de hexámetros proféticos en el oráculo délfico. Puede ser
aún el caso de la Pythia, la profetisa de Apolo, que hablaba en verso? En
resumen, las tres habilidades que Apolo proclama deben ser tan simples
como tres aspectos de una poderosa treta, una habilidad que bulle bajo
la infalibilida--ya dando la correcta nota en la representación musical,
el correcto objetivo en las representaciones atléticas o marciales, o la
predicción correcta en la predicción del futuro.
Al aspecto musical de este arte, yo lo llamaré citaródia-, el canto
con acompañamiento de la cítara. Estoy utilizando la palabra cítara para
distinguirla de la palabra “lira”, que a menudo está desprolijamente mal
aplicada para el instrumento de cuerdas de Apolo. En efecto, muchas
traducciones del pasaje que yo acabo de leer, perteneciente al Himno
a Apolo, escriben “lira” para traducir la palabra griega kitharis., Pero,
es necesario recordar que kithara es dos cosas: grande y sonora. Es un
instrumento de siete cuerdas grande, con una caja sonora de madera de
tamaño proporcionado. Tenía una gran resonancia, y era muy difícil de
ejecutar. En la época clásica, fue ejecutada por músicos profesionales, a
menudo en competitivos ambientes de contiendas musicales, en festivales
mayores.8 Esos festivales incluyeron, muy visiblemente, los juegos Píticos
llevados a cabo en el santuario de Apolo, en Delfos, sobre las laderas
6 Montbrun (2001).
7 Maurizio (2001).
8 Sobre la kithara cfr. Comotti (1989:63); Maas & Snyder (1989: 53-78). 
































del Monte Parnaso, en la Grecia central. Este conjunto de asociaciones-
trazadas visualmente aqui- resultarán importantes para el punto final de mi
propuesta.
En primer lugar, permítanme hacer algunas observaciones sobre
vocabulario, para que no se piense que yo estoy tomando a la dicción
ligeramente al argumentar que Apolo es, en un aspecto estrictamente
técnico, un. kitharode, un citarista. Dentro de los Himnos Homéricos, se
debe conceder que los términos utilizados para la ejecución instrumental
son un poco ambiguos. Esto es, uno podría argumentar que el sustantivo
kitharis, citado en la línea 131, podría ser usado de una manera inadvertida
para significar cualquier instrumento de cuerda. Podría haber sido usado
como lo es en la mayor parte de las pocas apariciones en la poesía de
Plomero, como un nomen actionis, para significar “ej ecutar un instrumento”
más que un instrumento en sí. El sustantivo kíthara (más que kitharis no
está atestiguado hasta el siglo 5to) está ausente para el instrumento que es
ej ecutado por cantores en la épica Homérica ya que es todavía otro término,
denominado phorminx? En el Himno o Apolo, este sustantivo alterna
con kitharis.. Además de esto, los verbos derivados de cada sustantivo,
phormizein y khitarizaien parecen ser intercambiables. Todo esto significa
que la dicción. del hexámetro poético tuvo mucha flexibilidad en la
descripción de la representación (performance) instrumental. Las palabras
“ejecutar laphorminx” y “ejecutar la hvA¿/zra” pueden ser tomadas en su
plena semanticidad, valor sin marca- y de este modo, a menudo aplicado
a la ejecución de la pequeña lira de caparazón de tortuga - un instrumento
completamente diferente. O, las palabras pueden ser tomadas en una
vecindad semántica, en un sentido marcado para significar precisamente
la ejecución del más grande, instrumentos de caja de madera, la kítara y
su precursora, la phorminx. Tal flexibilidad prueba ser útil, sólo que los
poetas comprometen en la mitologización sus propias formas de arte.
Permítanme sugerir que debemos ver en este sistema flexible de
términos descriptivos, los estratos de generaciones de prácticas de reales
representaciones (performances). En esta conexión, recuerdo algo que una
'’Ptwmiinix: HA.603; 24.63 (Apolo en ambos pasajes); CW.8.254, etc. 
































vez m.e dijo un hombre que había sido entrenado para ser un poeta épico
egipcio oral. El folklorista Dwight Reynolds observa que aún cuando un
poeta de la épica oral Hilali contemporánea está obviamente ejecutando
un violín del siglo 20th, con algunas cuerdas, El le dirá a su audiencia, en
sus versos: “Yo les canto como ejecuto mi rabab'”- a pesar de que el rabab
es mucho más antiguo, un instrumento de cuerdas, claramente no es el
que él está usando en su acto de representación (performance).. El texto y
el contexto, tan disonantes, aparentemente, están desunidamente unidos a
través de la deseada suspensión de la incredulidad. Y, en efecto, el violín
realiza su función, para el poeta y para la audiencia, como el descendiente
espiritual y práctico del rabab. La ideología de la performance continúa
igual, a pesar de la evolución práctica y del cambio en la forma de
acompañamiento instrumental. 1°
Si volvemos al Himno a Apolo, en consecuencia, debemos tener
en mente que el poema podría estar describiendo a Apolo utilizando la
lira, o a Apolo utilizando el instrumento de un certamen profesional, la
kithara. Yo sostengo que el Himno a Apolo señala el último mencionado
- en efecto, la kithara- el instrumento de la gran, caja- es para Apolo un
instrumento ausente, abandonado. Otros Himnos Homéricos, el Himno a
Hermes, como lo veremos, insiste sobre el último escenario mencionado,
su uso de la lira. Este contraste primitivo es el que nos conduce a algunas
conclusiones acerca de los significados míticos de la kithara versus la lira,
en términos de prácticasperformativas y semiótica social.
Para explorarlas implicancias ulteriores de Apolo como un ejecutante
(player) y cantor, un kitharode (citarista) permítanme comenzar con las
líneas H.Ap. 146-64. El contexto inmediato es la descripción bien conocida
de las jóvenes doncellas de Délos, quienes encantaban el festival que
congregaba una multitud sobre la isla sagrada de Apolo, con su performance
vocal sorprendente. El relator del Himno Homérico, en este punto, aparece
para presentarse a si mismo, así como el segundo hombre, una figura de
contraste. Ordenando a las jóvenes delias la despedida, justamente antes
de nuestras líneas, el que habla dice: “Si un extranjero pregunta quién
10 Cfr. sobre la tradición egipcia Reynolds (1995).































es para Uds. el más dulce de los cantantes que frecuenta este lugar, con
el que Uds. más se deleitan, díganle esto: Un hombre ciego, que vive en
la rocosa Quíos. Los cantos de ese hombre, todos ellos, son los mejores
para siempre” (vv. 167-73). Esta respuesta escrita, documental, parece ser
un artificio más que una indirecta auto presentación sobre la parte de la
performance del poeta. En la forma en la que está descripta parece un
pacto para las jóvenes delias: las partes están marcadas por la línea inicial
contrastante, huméis “ustedes” plural y hemeis “nosotros”. Ustedes da esta
respuesta, dice el hablante anónimo, y nosotros, a su vez, difundiremos su
fama poética (kleos) tan lejos como nos extendamos sobre la tierra a las
bien pobladas ciudades de hombres.”
Desde la época de Tucídides (3.104), este pasaje del Himno a
Apolo ha sido considerado una evidencia para la historia de las prácticas
performativas. Muy a menudo, el misterioso hombre ciego de Quíos, ha
sido interpretado como una referencia a la figura de Homero.11 Lo que no
ha sido siempre acentuado es el final abierto que muestran estas líneas:
como en el proemio del arcaico poema en hexámetros, la Teogonia,. donde
el hablante refiere a su compositor, Hesíodo, en. tercera persona, de modo
que aqui no hay una certeza de que el relator del Himno a Apolo sea, en
efecto, el. mismo denominado tupidos aner, el hombre ciego. La identidad
del actor del himno está, en cambio, elidida - nosotros intentamos asociarlo
con las tradiciones homéricas, con todo quien haya difundido los cantos
representados de Homero, pero puede o no puede ser “Homero” quien.
habla a los delios.
11C® recientemente sobre estas- líneas Pepo® (2^(09>).
Yo agregaría que 1 afi gura de Homero aqui recuerda más acertadamente
a aquella del poeta que vaga y que se encuentra en las Vidas de Homero y en
la Contienda de Homero con Hesíodo. Estas historias tradicionales aparecen
para regresar al siglo 6o antes de Cristo, una época cuando los textos de
los poemas de Homero y Hesíodo fueron, probablemente, cristalizados y
establecidos de una u otra forma. Como vemos a Homero mitologizado
en esas tradiciones él representa un repertorio mucho más extenso que el*































compositor de nuestras Ilíada y Odisea. 12 El Homero de las historias de las
Vidas de Homero compone hechizos, mágicos encantamientos, epigramas
e himnos, tantos como lo que nosotros podemos denominar épica. El
viene a una población y se anuncia a sí mismo, se establece en negocios
de zapateros o en sitios donde se reúnen los hombres, y de este modo
compone épicas en pequeña escala, acerca de la historia de la ciudad en
la cual se encuentra. El Homero de las tradiciones, Vidas, es un carácter
intratable así como, quien maldecirá a una ciudad si siente que ha sido
despreciado -de una manera poética, por supuesto. Esa clase de Homero
puede ser equiparada con otras tradiciones orales de fecha más reciente.
En mis propias investigaciones, para tomar un ejemplo, encontré historias
y poemas de un moderno poeta, perteneciente al folklore irlandés, Raftery,
que también es un hombre ciego y que produjo exactas réplicas de los
cuentos antiguos. Raftery, el Poeta maldice a las mujeres que niegan darle
un trozo de carne, así como elogia bellezas locales (basándose no en su
experiencia propia, sino en lo que la gete local le contó acerca de su propio
encanto) 13
12 Cfr. Martín (2009).
13 Ibid.
14 Sobre los himnos en competencias cfr. Martín (2000).
Ahora, si reconocemos que el relator del antiguo Himno a Apolo
se asocia con tan extendido, multigenérico repertorio para la poesía de
Homero—desde los insultos, a poemas de elogio y a epigramas y hechizos-
da próxima afirmación de mi argumento se convierte en algo más posible
que o sea que el actor del Himno a Apolo desea aparecer como un
citarista o al menos sugerir fuertemente esa posibilidad. Esto puede ser
sorprendente, desde el momento en que es claro que los himnos homéricos
como un grupo deben haber sido composiciones rapsódicas compuestas
para recitados competitivos, como la Ilíada y Odisea en sus formatos del
siglo 6°14 Por rapsódico yo interpreto recitado. Tenemos una descripción
de tal recitado en el diálogo lón de Platón -después del rapsoda vagabundo
o “tejedor de cantos” de ese nombre. lón, el rapsoda, va de lugar en lugar
compitiendo como un recitador de lc iliada y Odisea. Permítanme acentuar
































la diferencia una vez más. Nuestra evidencia de la representación real de la
poesía homérica y, por extensión, de los Himnos Homéricos, nos dice que
fueron recitados en certámenes, no cantados. Hasta donde yo conozco,
no tenemos ninguna evidencia de que esos poemas fueron cantados con
acompañamiento musical. Sin embargo, la pintura interna que nos da el
Himno o Apolo sugiere que el compositor de tal poesía es un cantor,
específicamente un citarista o cantor acompañado por cítara.
¿Cuáles son los signos de esta imaginada citarodia délos himnos? Más
claramente, viene a ser lo que yo denomino “combinación emblemática”.
Para explicar esto, me voy a referir a otro pasaje. Algunos críticos han
notado que la transición en líneas 177 y siguientes, es abrupta.^ La mayoría
atribuye esto a una pretendida quiebra o grieta, entre las partes del himno
denominadas Delias y Píticas. Es verdad que la primera parte del Himno
a Apolo se extiende sobre la carrera del joven dios cercana al momento de
su nacimiento en Délos, mientras que la segunda destaca la adquisición de
Delfos como un lugar adecuado para levantar un templo para pronunciar
oráculos. Desde el siglo 18°, los críticos han insistido en que el Himno
a Apolo es, en realidad, la suma de dos poemas unidos torpemente, uno
destinado, originariamente, para la representación en Délos, en medio del
mar Egeo, y el otro para una representación en Delfos, sobre las montañas-
ambos lugares sagrados para el dios. Yo personalmente no creo del todo en
esta explicación: Publiqué mis objeciones en los Proceedings del Coloquio
de 1997, que se realizó en este mismo lugar. 16 Sea como fuere, en el pasaje
que tenemos a mano, después de la promesa de expandir la fama de las
jóvenes delias, el relator quien previamente se refirió a sí mismo con.
el pronombre plural hemeis - dice en el linea 177 “ pero yo (pronombre
singular) yo- no cesaré de componer himnos sobre Apolo, que hiere de
lejos”. Entonces, él cumple lo que declama, produciendo una quiebra
hacia lo que nosotros podemos identificar como retórica hímnica de alto
estilo en la tradición poética griega. En esta mínima sección de alabanza,
la verdadera imagen que el poeta nos ofrece es, significativamente, de
15. Cássola (1975: 498).
16 Martín (2000).
































Apolo, viéndolo en toda su gloria como citarista. No sólo están ambos,
el productor de himnos mortal y el divino juxtapuestos en esta forma. La
descripción interconecta detalles muy bien. Vemos a Apolo que se dirige
en dirección a una asamblea de dioses (homéguriri), seguramente para
aj ustarse a la pintura que hemos visto del poeta homérico, el ciego de Quíos,
viajando alrededor. Ambos, hombre y dios son productores de himnos
en movimiento. La epifanía de Apolo sobre el Olimpo inspira un divino
deleite en kitharis y aoidé, ejecución instrumental y canto y conduce a un
nuevo canto y danza entre los dioses. Eso viene en una descripción que
muchos han observado que estrechamente replica las característica de los
eventos musicales humanos en Délos, mencionados antes en el poema. 17
En el pasaje anterior, el poema se refiere a la reunión de los griegos
desde todas las islas y costas adyacentes, y habla sobre cómo ellos están
paralizados por la representación virtuosa de un grupo de niñas que pueden
imitar las voces y movimientos de todos. Esquemáticamente, tenemos un
quiasmo, que diseña una figura retórica que se mueve desde A a B, B' a
A'. La jóvenes delias (A); el cantor mortal (Homero) (B)/ el cantor divino
Apolo (B’), las jóvenes de Olimpia (A’). La combinación emblemática
aquí logra de una manera más palpable la clase de analogización a través
de la cual el mito funciona como un todo. La afirmación incluida en esta
juxtaposición es: como Apolo esMusagetes, conductor de las Musas, así el
hombre ciego de Quíos - o su representante- es el conductor coral del coro
delio, el que les provee los cantos. Este detalle está destacado más adelante
por la línea-final, con la aparición de la palabra para cantos, aoidé en 173
(refiriéndose a Homero) y en 188 (refiriéndose a Apolo). Para repetir, no
importa cuáles fueron las condiciones de la performance real, a través de
los años para este Himno a Apolo- incluyendo recitado de memoria, con
música de cualquier clase-, el texto mismo insinúa que el Himno a Apolo
es exactamente como el propio canto de Apolo. Permítanme ponerlo más
significativamente: El cantor humano rinde culto al dios modelándose a sí
mismo sobre este patrón divino del canto.
1’Sobre lo pasaje cfr. Clay (1989:53-56).

































Yo debo agregar una nota al pie, en este punto, como soporte de
la construcción del cantor del Himno como Citarista. El antiguo léxico
de Hesiquio produce una cierta sorprendente y remarcablemente detallada
información acerca de los que parecen ser hábitos reales de performance
desde el período más temprano. El léxico nos cuenta que la frase “Pero,
señor...” (alla anax) fue conocida con una frase de cierre convencional o
exodion, dentro de las performances del real citarista.. Por contraste, la
frase “Pero ahora los dioses...” funcionó como un exodion de anuncio final
de frase para los rapsodas.18 Yo propongo que veamos exactamente esta
estrategia de cierre pero en una versión dividida y expandida en líneas
177-179 del Himno o Apolo. Aquí el poeta dice autor ego —(compárese
alia de exodion) y luego dice “o ana" (compárese anax del exodion)
Hay otra combinación emblemática para examinar más adelante en
el Himno o Apolo. A medida que el poema avanza, Apolo comprende que
necesita sacerdotes para su nuevo templo fundado en Delfos. Por eso, sale
y asalta una embarcación. Específicamente, él toma la forma de un delfín.
y salta dentro de la nave que estaba conducida por marineros cretenses
y procede a aletear a su alrededor y sacude la nave. Mientras Apolo el.
Delfín, está allí, la nave comienza a dirigir el timón por sí misma, hacia
el destino que él desea. Cuando llega a su meta, Apolo reasume su forma
divina y les dice a los cretenses que ellos serán sus servidores. Entonces, los
conduce en una altamente inspirada, pero formal procesión en la montaña
a su santuario, ejecutando suphorminx a medida que avanza (vv.388-515).
Los cretenses lo siguen, cantando un canto de victoria o peón “justamente
como los peanes de los cretenses, a quienes la Musa colocó en su corazón.
un canto de dulce voz” (vv.517-19), dice el poema. Si lo himnico de este
poema, como he estado diciendo, está vinculado a Apolo, así, los marineros
cretenses - sus recientemente encontrados sacerdotes- están vinculados
a los cantores de peanes de Creta. El canto de victoria o de acción de
gracias dedicado a Apolo denominado peón era normalmente cantado con.
la kíthara. Pero el álgebra mítica, lo himnico del himno a Apolo es como
Apolo, que, a su vez, es como el conductor de los cantores citaródicos
«Jfeych. A 3113 (Latte); cfr. Gostoli (1990: 54,146-48). 

































cretenses. A partir de aquí, una vez más, el performer del Himno se revela
a la vista como un citarista. Regresaré a los cretenses en un momento.
Por ahora, deberíamos notar que esta verdaderamente artística y
cuidadosa combinación de performers dentro del Himno a Apolo gana aún
más resonancia cuando ubica próxima la evidencia la iconografía y las
tradiciones literario-históricas. Una clave para esta amplia complejidad
es el saber popular traspasado a nosotros por el escritor Pausanias, en el
siglo 2o de nuestra era. En la sección de Pausanias sobre los juegos Pifíeos
(10.7.2-3), debemos notar algunos puntos claves. Antes de la reorganización
de los juegos Pfíeos, en el siglo 6o, como sabemos por otras fuentes, la
única competencia fue citaródica. Pausanias dice que esto tomó la forma
de un himno a Apolo. El primer vencedor fue Crisótemis de Creta. Noten
que él tuvo una conexión vivida con Apolo, a partir de la circunstancia de
que su padre representó katharsis para el dios. El contexto ritual, por lo
tanto, es doble -el citarista canta un himno y es el hijo de uno que proveyó
ritual bien cantado. A propósito, el verdadero nombre Crisótemis, o “Regla
de Oro” construiría un epíteto apropiado para el dios mismo. En el Himno
a Apolo, el dios niño está representado vestido en oro con cinturón de oro y
daga de oro (122-23). La primera divinidad real que alimentó a Apolo no es
su madre Leto, sino, en su lugar, la diosa Themis “Verdadera ley, o regla”
(Hy.Ap. 124-25). Ella le dio el néctar y ambrosía - el alimento perfecto para
un inmortal. Lo que estoy sugiriendo es que llamándose “Crisótemis”, en
el contexto del culto apolíneo y de los festivales, evoca imágenes del real
origen del dios Apolo.
Yo agrego a la información de Pausanias, en este punto, una pieza de
saber popular. De acuerdo con una tradición transmitida por el estudioso
bizantino Fotio (Biblioteca 320b Bekker) este cantor mortal Crisótemis fue
el primero en usar un ropaje costoso y tomar la kitharc para cantar un solo
nomos o un canto con elementos tradicionales a imitación de Apolo (eis
mimésin Apollónos). Esta anécdota no es más que una historia etiológica
para explicar el habitual vestuario de ambos citaritas competitivos y sus
instrumentos (también por la manera, elaboradamente vestida, como
podemos ver). Los demás puntos en el pasaje de Pausanias merecen todos
ser tenidos en cuenta, pero debo pasar rápidamente por encima de ellos.

































Esencialmente, este saber popular reinstala una división. de repertorios, tal.
vez estancados desde el siglo 6o Antes de Cristo. La tradición de cantos
competitivos para el acompañamiento de kíthara, en los juegos Píticos,
de forma muy interesante, incluye en ella la lista de vencedores (y de este
modo, en el repertorio contemporáneo) Filemon, Eleuther y, el mejor de
todos entre los performers míticos, Tamiris, quien según nos cuenta la
Iliada, fue vencido por las Musas en una competencia. Pero se excluyen
Orfeo, Museo, Homero y Hesíodod9 Los últimos, por supuesto, deben. ser
asociados todos con la performance rapsódica, aunque el pasaje no exprese
esto. Entre muchas cosas que podemos discutir es porqué un Homero ciego
no puede competir en los certámenes Píticos aunque sepa cómo ejecutar
la kíthara. Mi suposición es que la ideología citaródica requiere de sus
actores la habilidad de ver al dios para poder proclamar su gloria - no se
pueden adquirir tales detalles de lo que otra gente nos cuenta. Cada uno
debe ver por sí mismo.
Permítanme retomar la conclusión esencial que nosotros podemos
diseñar a partir de los pasajes que recién hemos visto. Los orígenes míticos
y la ideología de la performance citaródica en los juegos de Delfos, en
los juegos Píticos, gira, en torno de la imitación del dios en su rol como
citarista. El. Himno Homérico o Apolo, como sugiero, promueve esa
ideología. En este punto, podríamos explayarnos sobre la función de
esa mimesis divina. Parece que tiene un rol específico en el área amplia
de la iniciación masculina. En esta conexión, necesitamos recordar que
Apolo es el dios de una membresía con características de clan como está
atestiguado especialmente entre los Dorios y (como Creta) pero también.
en Atenas. Como dios joven, con características como el cabello largo,
está corporizado sobre la escena en la vida de un hombre joven cuando
es llamado efebo “sobre el filo de la juventud total”. Apolo no llega a ser
anciano - él es el eterno efebo. Para ser un hombre completo, el griego
mortal pasa a través de la escena efébica, aprendiendo el arte del guerrero,
pero también aprendiendo las demás habilidades relevantes propias de un
ser masculino aristocrático. Esas habilidades incluyen la producción de
19 Paus. 10.7.3. 




























música y canto. Estas dos últimas están corporizadas en Apolo - Apolo
el Player, el ejecutante. Este total complejo mítico-social de la antigua
Grecia puede ser caracterizado en la magnífica frase del antropólogo
Michael Herzfeld, Lc Poética de la virilidad.. Herzfeld usó esta frase para
el título de su libro sobre los habitantes de una villa elevada de Creta, en
los últimos años del siglo 20o*'
“Herzfeld (1985).
21 Sobre los EunlSipidae c^irr, Graf (1974: 59-65,‘9J--1^(JO), Sobre los sacerdotes-cantores de India
védica, cfr. Wintemitz (1981: 150-55).
Y ahora es el momento de que hablemos de los cretenses. Tal vez
Uds. se me han anticipado. No es accidental, creo, que el primer vencedor
citaródico, una generación siguiente al dios mismo, de acuerdo al antiguo
saber popular, fue de Creta. Yo propongo que la razón por la cual Apolo, en
la narrativa mítica preservada en el Himno a Apolo, tuvo a piratas mercantes
cretenses para ser sus sacerdotes es simplemente porque la tradición de la
performance citaródica real en Delfos ha predeterminado la etnicidad. Las
historias y prácticas de performers reales, en otras palabras, se ha movido,
silenciosamente, hacia las representaciones míticas, retroproyectando un 
número de detalles de la era presente que los cantores realmente hacen
(o sus propias historias sobre lo que hacen) desde la época presente, a
la distante Edad de Oro. Tampoco deberíamos estar perturbados por la
curiosa combinación de sacerdotes y cantores en esta descripción - los
míticos marineros cretenses resultaron, oficiantes sacrificiales en el templo
de Apolo, mientras los performers cretenses son buenos para el canto.
En Delfos, como en Atenas, donde los Eumolpidai o “buenos cantantes
populares” tuvo funciones rituales y más fuera de tema, en los cultos y 
tradiciones poéticas de India védica, sacerdotes y cantores son a menudo
una y la misma persona.* 21
Dos figuras-históricas pueden ayudar a completar el cuadro que
yo he diseñado acerca de la ideología de la “combinación emblemática”.
Terpando, un citarista de Lesbos, que floreció cerca del 680 Antes de
Cristo, estableció el primer certamen de cítara en Cameia, Esparta -y lo































ganó.22 Desde el momento en que Carneia fue un. festival de larga duración.
en el tiempo, observamos, nuevamente, la estrecha relación entre citorodia
y el dios. Pero en las historias que nos cuentan acerca de cómo Terpando
inventó la lira de 7 cuerdas, y fijó el conjunto de los tonos para ser cantados
con la kíthara, vemos también la combinación de los músicos humanos
con la divinidad. Para Apolo, es también un primer fundador. el prórtos
heuretés, descubridor de instituciones e inventor de nomoi en varios
sentidos. (La palabra nomoi puede significar a la vez tonos y leyes). La
segunda figura es una suerte de alternativa cham.ánica frente a Terpandro;
la fecha tradicional lo ubica, también, en el siglo 7o Antes de Cristo.
Su nombre es Taletas o Tales, y él es reconocido como fundador de otra
institución espartana, la Gimnopedia (el nombre del festival, almenos es
familiar al mundo moderno en la composición musical de Eric Satie, les
Gimn.opedie). De Thaletas o Tales también se dice que previno guerras o
curó plagas con sus cantos que incluyeron peanes y una clase de himnos
procesionales denominados hyporchéma. 2 Si Terprando imita el modelo
divino Apolo en sus innovaciones, Thaletas lo hace por sus actividades
sanadoras y armonizantes. Observando otro aspecto, ambas biografías
de estos históricos citaristas reflejan la combinación emblemática de
performer y patrón. Y, de paso, Thaletas proviene de una población.
interesante-una que nosotros asociamos con el más antiguo código legal
sobre piedra —Gortyn, en el sur de Creta.
Y ahora, algunas evidencias visuales conclusivas. El estudio de
la iconografía de Apolo, el cantor de Kíthoro podría completar una
monografía, como el libro que ya existe sobre la estatuaria citaródica^
Yo simplemente deseo marcar tres puntos con relación a las imágenes que
veremos aquí. Primero, cuando se considera el rango de descripción de
Apolo con su kíthara,, emerge un consistente conjunto de asociaciones.
Mi muestrario de datos comprendió 536 vasijas para las cuales el archivo
Beazley online de Oxford proveyó imágenes en una búsqueda encriptada,
22 Ps-Plut. De músico 1131a-1132e y Gostoli ad loe. (1990: 84-5)
23 Cfr. Barker (1984: 214-16).
24Flashar(l992).


























así también como el Lexicón Iconographicum, en la sección, sobre Apolo
con kithaca? Yo encuentro que la kithara acompaña a Apolo en unos
pocos tipos de escenas que son de ritual, público y celebratorio.
•Apolo actúa en procesiones, especialmente casamientos divinos,
como el descripto sobre un dinos de Sophilos, muy conocido?6
25 Archivo Beazley: http://www.beazley.ox.ac.uk; LIMC II (1984) s.v. Apollo» (W. Lambrinuda-
kis).
m London, British Museum 1971.11-1.1. Cfr. Ferrara (Mus. Arch. 2893), ilustrado en Bundrick
(2005:149).
17 Beazley ARV2 250 (pelike) = LIMC s.v. Apollo» fig. 84; y Beazley ABV 405,20 (bf amphora
“youth?”)=LIMC Apollon fig. 123.
18 London, British Museum B260 (bf neck amphora): cfr. Shapiro (1993: 95, con fig. 20) y París,
Louvre (G1) = Beazley ARV2 3.2 (Andokides, ánfora).Cfr. también Bundrick (2005:167-69).
29 KOisskiI, Staaíliche Kinistsainmlungen T 675 (pclikc); cfr, Shapiro (1993, 103, coniig.28)
• Apolo ejecuta en altares ardientes por sacrificios o por libaciones. 
•Apolo conduce a las Musas en el canto.
Tales comprobaciones de escenas-tipo capturan la naturaleza marcada
de la performance- pública con relación a este instrumento, la verdadera
performance marcada y ritualmente fundada, que uno ve en los certámenes
de la humana citarodia en Carneia y Pitia. Esto me lleva a un segundo
punto: específicamente, que Apolo mismo en las representaciones en los
vasos aparece como un competidor humano citarista y vi ce- versa
Vemos a Apolo sobre el, cuello de un ánfora, y Apolo posando en
el acto de ejecutar el gran instrumento, complementado con plectro,
cítara cubierta y vestimenta elaborada.25 *7 *De manera similar, podemos
ver los citaristas humanos, un anciano sobre una figura negra en un vaso
de madera y un figura roja que representa a un joven ejecutante, ubicado
sobre un escenario.*  La iconografía es la misma, ser humano o dios.
Finalmente, comparen una figura en negro de vaso de madera con un
citarista vestido de blanco. Está ubicado entre dos figuras mirando como
marcianos-ustedes pueden ver sus coronas.29 Debemos suponer que son
jueces de la competencia, o bien que parecen competidores en espera. En
todo caso, la ubicación sobre cada lado del cantor es metafóricamente
análoga a la ubicación de las columnas con los gallos luchando - son





























ejemplos significativos visibles de escenarios agonísticas. Tan estrecha es
la combinación emblemática de Apolo y de los imitadores de Apolo, que
cuando vayamos a un ánfora famosa atribuida a un pintor de Berlín, o
me pregunto a mí mismo - cómo podríamos saber si es un hombre o un
dios?30 O no es ese el punto más importante?
Por fin, es el momento de dedicamos al poema que acompaña
al Himno a Apolo, la composición igualmente antigua que celebra el
nacimiento y aventuras de su amigo Hermes. No puedo extenderme en el.
Himno o Hermes de la misma manera que lo hice con el Himno o Apolo,
pero voy a mencionarlo lo suficiente como para demostrar cómo corporiza
una trasgresión sugestiva. Este Himno es una obra maestra cómica. Cuenta
cómo la madre de Hermes, Mala, le dio a luz en una caverna distante de
la casa de su padre Zeus. En el antiguo poema, Hermes decide, no mucho
después de haber nacido, ir a robar el ganado de su hermano Apolo. El
ataque al ganado es una forma muy antigua de proveer estado adulto a
los hombres, virilidad, conectado con historias iniciáticas en Grecia, India
e Irlanda.31 En la moderna Creta - como muestra en detalle el libro de
Michael Herzfeld- ha sido reemplazado como experiencia de iniciación por
el robo de una oveja, de vecinos varones ancianos. Pero todavía funciona
en la Poético de la WiiildaiXl
De este modo, el Himno a Hermes, en su argumento básico, pone
en escena una trasgresión, con un niño realizando la proeza de un hombre
joven-algo que no es diferente de la manera en que Apolo mismo maduró
en forma instantánea en el Himno dedicado a él. Pero el Himno aHermes
va más allá. No sólo se trata de una trasgresión legal y ritual (Hermes,
en efecto, inventa una nueva clase de sacrificio). Esto también encapsula
trasgresiones musicales. Como podemos ver en este pasaje, cuando se llega
a los instrumentos musicales, la historia de Hermes atraviesa la línea. Apolo
ha sido en forma consistente un citarista en vasos pintados desde el siglo
7o. Apolo, yo argumento, es un citarista en el Himno o Apolo -seguramente
30 Ánfora, New York, Metropolitan Museum 56.171.38. Cfr. Brmdrick (2005: 4).
31 Cfr. Walcot (1979) y Melia (1979).
32 Sobre este tema, cfr. Haft (1996).



































para audiencias conocedoras del mundo del. arte a su alrededor. Y .Apolo,
el citarista (“Player”) es el modelo para actores competidores. Entonces,
por qué en el Himno a Hermes él no le da a su joven hermano ladrón, una
cítara, sino una Ira? Bien, parte de la historia del Himno a Hermes es que
el nuevo dios niño realmente inventó la lira. El puso como señuelo una
tortuga dentro de la cuna del niño, la mató, e hizo de ella una caja de sonora
(vv.30-51). Este mito, en otras palabras, es un cuento originario para un
instrumento real. que fue utilizado, en efecto, en ciertas situaciones de la
vida de la antigua Grecia. Pero las imágenes aquí nos recordarían, una vez
más, las kitharas son a las liras como el concierto de arpas a los bajos. Hay
una gran diferencia. La lira es la clave para la historia de Hermes porque
-para anticiparme un poco-es el instrumento que daremos a Apolo para
compensarlo parcialmente por el robo y matanza del ganado de Apolo (Hy.
Herm.439-502).
Podemos decir más, en términos de una oposición estructural aquí. La
lira con caparazón de tortuga tiene un conjunto de asociaciones que están
sobre la superficie del Himno o Hermes, y estas asociaciones son opuestas
a las de la kithara.. Tomen por ejemplo los pasajes que describen el primer
canto de Hermes niño. El golpea el instrumento y después canta con su
acompañamiento “tratando de hacer salir cosas fuera sobre la base de la
improvisación (ex autoskhedies: v.55). Sabemos que cantar con la kithara
en. certámenes reales requería la ejecución de un conjunto de elementos o
nomoi. Uds. no buscan una kithora e improvisan, no cuando se realiza una
alabanza al dios o compitiendo en un certamen o acompañando un sacrificio.
Además, mientras los seguidores de Apolo cantan poiones en su himno -
la clase de himno por la que son famosos los cretenses- el canto de Hermes
parece la más improvisada espontánea insultante contienda de hombres
jóvenes en festividades. (Yo pienso en un paralelo moderno cretense, la
mandinadha, el couplet rítmico, duelo que puede hacer erupción en cierto
tipo de situaciones). Finalmente, la contienda del canto de Hermes no es
menos que autobiográfica. El niño nos da una visón en primera persona de
su ambiente, incluyendo jóvenes mujeres y vasijas (vv. 57-61). Nos hace
pensar en otra clase de poesía griega, la que a veces es obscena, y siempre
los versos personales atribuidos a Arquíloco, el poeta-soldado de la isla de
Paros.

































Se dijo que Arquíloco fue iniciado en la poesía, siendo hombre
joven, por algunas Musas sarcásticas que él encontró y que le dieron,
como retribución por su ganado (vaca) el obsequio de una lira (nótese-
una lira—no una kít-hcraC^ La lira de Hermes, descripta claramente como
el instrumento de caparazón de tortuga, es denominada phorminx, por lo
cual, me remito a mis afirmaciones anteriores sobre la flexibilidad de la
dicción épica. Para decir algo más, también es denominada una lira (línea
423). En la línea 418, para agregar más aún, el sustantivo objeto está
omitido por completo: los editores reemplazan la lectura transmitida lcbon
con lurén o kithcrin, pero pienso que el texto, así como está, con el objeto
elidido, es correcto.* 34 El poeta de este himno juega el mismo juego; el
instrumento en cuestión puede ser la lira, pero la audiencia sabe que para
ser el accesorio apropiado para el maduro dios Apolo tiene que tratarse
de de una kítharct. Por consiguiente, el poeta nos ayuda a mantener el
descreimiento, rehusando poner en el primer plano la palabra en su forma
marcada. A partir de la extensa descripción de cómo ha sido hecha, esta es
una lira de caparazón de tortuga, sin duda. Pero la transgresión sugestiva
tiene que copiar la realidad para extender de alguna manera. Hermes, por
ejemplo, imita las situaciones de estilo de la kíthcra real. El ejecuta su lira
doméstica en una situación agonística, legalística. Canta una teogonia una
composición de estilo ritual de la clase atribuida al primer cantor mortal,
Orfeo. Y él, a través de esto, encanta a su audiencia—el dios Apolo, que,
finalmente, capturó al niño y quiere arrastrarlo ante su padre Zeus. Como
vemos, en este pasaje (447-54), Apolo no dice que él nunca oyó música de
cuerdas antes, “qué arte, qué música para cuidados que tiene que ocuparse
de...”, dice, —el lenguaje, nuevamente, nos recuerda los temas de los
versos de Arquíloco. Relata, él va a decir para festividades simposiales
(enphrosuné), amor, y sueño. En otras palabras, esta música es privada,
no ritual, y consoladora—lo opuesto a la música de kíthcra en estas tres
cosas. Canto, danza, y música de aulós ya están alrededor, dice Apolo, y
las Musas las practican. El no menciona si las kítharas ya existían. Alude
» Cfr. Clay (2004).
34 Pace Cássola (1975: 536) et al.
































una vez más a la manera en que el canto con la lira va con fiestas de
jóvenes (línea 454), tal vez jóvenes que cantan cantos de mesa o skolia,
si eso es a lo que se refiere la palabra endexis el hábito de hacer que los
cantos fueran alrededor de la mesa en una cierta dirección, a la derecha*  
En suma, Apolo, es como el productor que ha tropezado con una nueva-tal
vez peligrosa, pero excitante manera de ejecución. El inmediatamente ve
el potencial para eso.
Las líneas encapsulan aquí el regalo de Hermes a Apolo de esta
música -a la que él se refiere como kitharizein - aunque nosotros sabemos
que técnicamente que no es la ejecución de una kíthara real- se trata de una
lira. El trueque está expresado de una manera opuesta si se lo compara con
el contrato hecho por el poeta del Himno o Apolo con las jóvenes delias.
Yo les daré a Uds. este instrumento: Uds. me darán gloria, dice Hermes, en
tanto que la figura homérica del hombre ciego de Quíos dijo “Uds. usen
mis palabras, yo les daré fama” Y así Apolo concluye sosteniendo la lira
algo así como el cambio de un Stradivarius por un ukelele.
Yo termino formulando la pregunta que los mitologistas deben
formular siempre: cui bono? De quién es bueno?. Es decir, qué contadores
de historias se beneficiarían a partir de lo que la sugestión trasgresora que
el arte instrumental de Apolo fue, en realidad, a) el producto de un acuerdo
ventajoso, b) la música de drinkparties y c) el resultado de ejecutar sobre
un instrumento de cueras flojas, un instrumento ligeramente resonante que
probablemente pudiera no ser oído más allá del final de la mesa en la casa de
alguien, menos aún en una enorme multitud en un concierto competitivo?
La respuesta es clara. Es lo que la representación deseó para lo no-musical,
no-ejecutantes- las rapsodias. En el mundo social de la antigua cultura
performativa, así como en el mundo contemporáneo de músicos célebres,
especialmente raperos, - varios grupos deben haberse caracterizado unos a
otros en un esfuerzo para distinguirse entre sí. Alguien dice “Yo afirmo que
genuinamente Apolo inspiró el canto con ¡kitmray- yo hago como lo hizo
Apolo (esa debería ser la proclama del Himno o Apolo). Otros afirman “Yo
realizo la ejecución de la lira en un. estilo de salón, popular, entre un elite
35 Cfr. Cássola (1975: 537) y Bowie & Pemot (1993: 360-61). 































de dimerparties de mi ciudad y lo que UD , ejecuta es antiguo. Las nuevas
celebridades son los recitadores de extensos relatos épicos sin música.
Yo comencé con la mención de la naturaleza epicar/caA ocal izada del
mito y de los hábitosperforativos. Como la política, toda la música, es en
definitiva local. Cuál es el aspecto local aquí? El contexto, yo sugiero, para
el cincelado (socavado) de la performance citaródica -para la aserción de
la lira de Hermes sobre la kithara de Apolo, es en un aspecto, de una clase
broma invertida, el iniciado más joven (Hermes) burlándose del modelo
iniciado más antiguo (Apolo). Así como Apolo es el eterno efebo, Hermes
es el eterno tramposo, una figura de parodia y de pieza adolescente. Pero
son universales. En un nivel histórico, yo sugiero que el contexto, para esta
competición ideológica musical es, en efecto, el de los juegos Panateneos
en Atenas. Un hecho distingue alas competencias musicales Píricas délficas
(y probablemente los de Carneia espartanos) de los atenienses, dado que
los últimos mencionados fueron organizados por los tiranos Pisístratas
en el siglo 6o Antes de Cristo. Las Panateneas mostraron competencias
rapsódicas. Los festivales Píricos, no. Aún después de la reorganización en
582 Antes de Cristo, las competencias musicales Píricas presentaron, sólo
citarodia (el evento originario); la ejecución de la kithara sin canto; la
ejecución del aulósy el canto con acompañamiento del aulós. Es decir, no
hubo recitación rapsódica. Gregory Nagy ha demostrado, en una serie de
trabajos magistrales, cómo el complejoPanatenaicoy su ideología formaron
el tratamiento rapsódico de Homero.3® Como Nagy puntualiza en su libro
Plcto's Rhcpsody andHomer's Music, aún en el siglo 4°, la competencia
rapsódica, en términos del premio monetario, tomó el segundo lugar, en
comparación a las citaródicas, una de las cuales podría haber ganado, a lo
sumo, en 380 Antes de Cristo, 1000 dracmas?7 Es muy difícil determinar
qué escala de premios hubo en el siglo 6o. En un punto, los himnos
homéricos deben haber estado en la órbita de las competencias rapsódicas
probablemente en Atenas, y, muy probablemente también en otras ciudades.
Al mismo tiempo, los cantores competirían, tal vez con material similar.
3í Sobre esta ideológica, cfr. Nagy (2002) y (2010). 
•’’Nagy (2002: 38-40).

























en el canto de la kíthara.. Los testimonios acerca del citarista Terpandro
indican que él cantó su propio material, inclusive también puso música a
un conjunto de versos homéricos.98 Desde el punto de vista de la evolución
de las formas poéticas, esto es interesante; desde el punto de vista de un
rapsoda, es extremadamente peligroso. Walter Burkert ha sugerido hace
algunos años que el formato rapsódico estuvo, él mismo, en una especie
de competición con poesía emergente del tipo que nosotros vemos en el
poeta coral Estesícoro.3" Para la lírica coral, yo sustituiría como la némesis
de los rapsodas, a lo sumo en términos míticos, el arte de la citarodia.
El Himno a Hermes afirma que Apolo no es citarista. Yo iría más allá
para decir que alude a la ejecución rapsódica real, en su uso del término
autoskhedié y su énfasis obre secuencias interactivas de los cantos. Oímos
que los rapsodas en las Panateneas tenían que seguir uno a otro en estricta
secuencia, no saltando la línea cunado cuando era el momento de contar
la historia.38 940 Si el arte de Homero es el arte de Hermes, en aquella visión
hímnica, entonces, la decisión competitiva última, cuando la historia llegó
a estar escrita, fue a favor de la épica, y contra el dios Apolo, un ejecutante
y su arte del canto.
38 Gostoli (1990: 18-22).
39 Burkert (1987).
40 Sobre este tema cfr. Nagy (2002:)
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Resumen
Los poemas homéricos dieron lugar, desde la antigüedad, a toda una
serie de controversias en cuanto a la veracidad de los hechos ahí narrados.
Sin embargo los hallazgos arqueológicos de las ciudades descritas por
aquél, fueron mostrando que la fantasía en dichos poemas, ocupa un lugar
cada vez menor. Es paradigmático el caso de H. Schliemann quien, por
mediode una lectura directa telíiada descubrió Troya en 1871. Del mismo
modo nos acercaremos a las citas de índole astronómica que figuran a lo
largo del último mes del regreso de Odiseo a Itaca con el propósito de
notar si componen un núcleo verosímil de acontecimientos.
Abstract
Since ancient times the Homeric poems have sticced cll kinds of
controvecsies cegacding the vecacity of the fccts therein narrcted. However
more recently the archaeological discoveries ofcities poctccyed- by the Poet
has steadily diminished the space we mcy attcibute tofantasy in the poems,
stcrting with the parcdigmctic case ofH. Schliemann who, by following a
litecclceadingof the Iliad, discovecedin 1871 the remains ofTroy. We shall
appcoach in the same spicit the descriptions of astronómica! phenomenc
in the narrative of the last month of Odysseus ouicniey home to Ithcka, in
order to determine whether they compose c cohecent nucleus of events.






























Constantino Baikouzis, y Marcelo O. Magnasco
Homero
Los poemas atribuidos a Homero, Iliada y Odisea, dieron lugar, desde hace
muchos siglos, a toda una serie de controversias que aún no han sido resueltas.
Los datos lingüísticos e históricos de los que se dispone permiten suponer que los
poemas fueron escritos en los asentamientos griegos de la costa oeste del Asia
Menor, hacia el siglo IX a.C. Las dos epopeyas narran hechos que supuestamente
ocurrieron muchos siglos antes de la época en que fueron escritas. Iliada se sitúa
en el último año de la guerra de Troya, que constituye el telón de fondo de su
trama, mientras que Odisea narra el regreso del héroe griego Odiseo (Ulises
en la tradición latina) luego de haber combatido en dicha guerra. Subsisten sin
embargo muchas dudas en cuanto a la identidad del autor, habiéndose formulado
diversas hipótesis.
Curiosamente, la enorme cantidad de bibliografía existente acerca de
Homero nos índica lo poco que se sabe sobre este poeta. Los interrogantes se
plantean en tomo a muchas cuestiones. Una de ellas es si Homero fue realmente el
autor de Iliado y Odiseo. En efecto, se habla de un autor para cada obra e incluso
hay quienes sostienen que no fueron uno o dos poetas sino que estas obras son
una compilación de diversas tradiciones. También se supone que ciertos pasajes
fueron insertados con posterioridad.
De su lugar de nacimiento no se sabe mucho por no decir nada. Desde la
antigüedad siete ciudades figuran como posibles patrias del poeta. Dos de éstas
se sitúan en Asia Menor y son Esmima y Colofón y el resto se distribuye por toda
Grecia, entre las que se encuentran Atenas e Itaca, siendo esta última -dicho sea
de paso- la patria de Ulises.
La época en que vivió Homero también es un verdadero misterio. Si
reunimos todos los datos existentes, referentes a la época en que habría vivido,
encontramos un período de tiempo que va del 900 a.C. al 500 a.C., observando,
mayoritartamente, una tendencia al 700 a.C.
Llegamos a fines del siglo XIX, cuando se comprueba que en los poemas
homéricos existen citas de lugares concretos, reales. El primero de encargarse
de esto es H Schlíeman, quien en 1871 y con la sola ayuda de Iliada, descubre
Troya en Hissarlik, en ángulo N.O. de Turquía. Este descubrimiento genera una
nueva versión de la fiebre del oro, volcándose a la cuenca del Egeo una cantidad
considerable de arqueólogos, ávidos de nuevos descubrimientos. Uno de éstos
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llamado A. Evans, descubre en Creta el palacio de Cnosos, donde habría reinado
el legendario Rey Minos, cosa que también nos cuenta Homero.
La ubicación geográfica de varias regiones y los hallazgos arqueológicos
de las ciudades descritas por Homero, fueron mostrando que muchos de los
acontecimientos que figuran en su obra, habrían transcurrido en sitios reales. Las
citas astronómicas que encontramos no son la excepción, ya que las características
atribuidas por el poeta a ciertos fenómenos celestes y a las constelaciones son en
gran medida comprobables.
Los eclipses en la literatura clásica
En la descripción de antiguos eclipses se advierte, en general, que no
sólo se cita la desaparición del Sol, sino que también se pone de manifiesto la
oscuridad que sobreviene inmediatamente. Herodoto, por ejemplo, nos cuenta
en su Historia la ocurrencia de un eclipse solar que tuvo lugar en Sardes, la
capital de la antigua Lidia, situada en Asia menor. Apenas partió de allí Jerjes
para emprender la campaña contra Grecia, afirma, "el sol, dejando su sitio en el
cielo, desapareció aunque no había nubes y estaba despejado, de suerte que el
día se convirtió en noche”. Este eclipse fue calculado. Ocurrió en el 478 a.C. A
su vez, Plutarco, en su obra Vidas paralelas, nos cuenta como el general tebano
Pelópidas, que se distinguió por liberar a su patria del yugo espartano, fue testigo
de un eclipse total de sol antes de partir hacia una batalla. Muchos de sus soldados,
cuando observaron que "el sol desapareció y en pleno día la oscuridad se cernió
sobre la ciudad , se atemorizaron al punto de no querer participar en la lucha.
Este eclipse ocurrió en el 365 a.C. Encontramos citas de similar estructura en
otros pasajes de Plutarco, como así también en otros autores.
En muchos de estos testimonios se afirma que el Sol, ocultado por la Luna,
desaparece súbitamente. ¿Ocurre así, realmente, o se trata de una mera descripción
alegórica? Quien haya tenido la oportunidad de apreciar un fenómeno de este tipo
se habrá dado cuenta de que efectivamente ocurre así, pero veamos las causas
con cierto detalle. Si nos ubicamos frente a una fuente luminosa cuya intensidad
aumenta gradualmente, podremos percibir dicha variación de intensidad hasta un
valor de intensidad detenninado. Pero en un dado momento la visión se satura, y
nos es imposible de allí en más apreciar algún cambio, a pesar de que la intensidad
de la luz es cada vez mayor. Ahora bien, la cantidad de luz emitida por el Sol es
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muy grande, y su. magnitud visual es de -26,72 . (Recuérdese que las estrellas
más brillantes tienen magnitudes inferiores a cero: Sirio, la estrella más brillante
del cielo nocturno, tiene una magnitud de -1,6, mientras que la de la luna llena
es de -12.) En un eclipse total de Sol, la duración entre el primer contacto de los
discos solar y lunar y el estado de ocultamiento total (en el que la Luna cubre al
Sol completamente), depende de la latitud en que se produce la fase principal del
eclipse. Si esto ocurre cerca del Ecuador puede llegar a una hora cuarenta y siete
minutos según los eclipses observados. Y si bien un leve oscurecimiento se hace
m.anifiesto a partir de la última media hora, la mayor parte de la luminosidad del
ambiente se pierde prácticamente en forma instantánea.
¿Por qué sucede esto? Hasta que la superficie solar no se cubre hasta más
de un ochenta por ciento, por lo explicado más arriba, no se percibe cambio alguno
en la luminosidad del ambiente. La última fracción de superficie solar visible que
nos permitiría observar un cambio gradual de luminosidad hasta la oscuridad
es tan pequeña que la luna la cubre en fracciones de segundo. Por este motivo
el oscurecimiento sobreviene en forma instantánea. Sirva este dato a modo de
ilustración: un segundo antes de la ocultación total, el valor de la magnitud visual
del Sol es aun de -19. La oscuridad que sigue es bastante acentuada debido a
que nuestros ojos están todavía acostumbrados a la luz, pero en pocos instantes
ya se pueden ver las estrellas, la corona solar y el aspecto nocturno del paisaje
circundante.
Navegación astronómica en la Odisea
Odiseo narra el regreso del héroe griego Odiseo (Ulises) de la guerra
de Troya, ante cuyos muros pelearon los griegos durante diez años. Una vez
concluida la guerra, Odiseo se separa de la flota de uno de los jefes a causa de
una tempestad. A. partir de ese momento su vuelta, se ve dilatada por diversos
motivos. Saquea pueblos y también padece otras penurias a lo largo de las cuales
va perdiendo toda su flota hasta llegar totalmente solo a Ogigia donde estaba la
ninfa Calipso quien tras no poder retenerlo más junto a ella, lo deja regresar a su
patria. De este modo Odiseo llega a Itaca después de un retomo que duró diez
años y de veinte de haber partido de aquélla. Al llegar se encuentra con que un
gran número de pretendientes de su esposa Penélope se dedicaba a arruinar su
hacienda usando su propio palacio para llevar a cabo continuos festines. Su hijo






























¿Está Descripto un Eclipse en La Odisea?
Telémaco poco podía hacer para evitar tal ultraje, sólo tener la esperanza de que
su padre volviese algún día. Así ocurre y Odiseo tras un minucioso plan logra
poner fin a las iniquidades cometidas por los pretendientes en su palacio dándoles
muerte.
En los versos 356 y 357 del vigésimo canto de la Odisea se puede leer
lo siguiente: “El Sol desapareció del cielo, y una terrible oscuridad se extendió
por doquier’’. Esto concuerda notablemente con la manera de describir un
eclipse, lo que nos lleva a pensar que es una clara alusión a dicho fenómeno.
También es interesante observar que una de las acepciones del término griego
extendió (sTibeSpopav), que aparece en estos versos, es "atacar sorpresiva
o repentinamente". Como acabamos de señalar, así es, precisamente, el modo
en que disminuye la luz durante un eclipse total de Sol. Por otra parte, cuando
Odiseo abandona la morada de la ninfa Calipso en la isla de Ogigia, situada por
los mitógrafos en la actual Ceuta, en la costa septentrional de Marruecos frente
a Gibraltar, lo hace en una balsa construida por él mismo. Navega con rumbo
Este, ya que Calipso le había indicado tener la Osa Mayor a la izquierda durante
la travesía, pero también utiliza a la constelación del Boótes y a las Pléyades
para mantener fijo el rumbo. El fragmento (correspondiente al quinto canto) es
el siguiente:
Feliz desplegó las velas clfC^occble viento el divino
Odiseo y sentado gobernaba con arte el timón y no caía
el sueño sobre sus párpados, observando las Pléyades
y el Boyero de puesta tardía, y la Osa, a lc que también
llaman poc sobrenombre Carro, lc cual gicc allí, aceche a
Orion y sólo ella no se baña en el océano, yc que Celipso,
divine entre las diosas, le hcbíc ordenado que navegara
teniéndole c lc mano izquierda
Tenemos de esta manera datos astronómicos vinculados entre sí
temporalmente gracias a que Homero describe día a día lo que va aconteciendo
durante ese intervalo. Por una parte un eclipse; por otra, el aspecto del cielo visto
desde una latitud determinada. Veamos ahora si estas informaciones, que nos
aporta Homero, se corresponden con acontecimientos que pueden ser corroborados
por la astronomía moderna.
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Encontramos un eclipse total hacia el final del período micénico (hacia
el 1100 a.C.), -periodo al que pertenecería la trama de Odisea -, que fue visible
desde ítaca. Ocurrió el 16 de abril de 1178 a.C. y sería probablemente el que se
menciona en el poema. La desaparición. del Sol es citada por el adivino Teoclímeno,
un huésped de Telémaco, en el momento en que predice a los pretendientes de
Penélope su próximo fin, acaecido en ese mismo día. No debe sorprendemos esta
coincidencia, pues se vincularía con la antigua creencia de que la ocurrencia de
un eclipse era una señal funesta o de mal agüero: Jerjes fracasó en su campaña
contra Grecia y Pelópidas halló la muerte en la batalla.
Si admitimos como válidalafechadel asesinato de los pretendientes, veamos.
cómo establecer otros indicadores de que existe al menos un núcleo verosímil de
los acontecimientos que narra Homero. Veintiocho días antes del eclipse, o sea el
20 de marzo de 1178 a.C., Odiseo parte de la isla de Ogigia. Esa misma noche, se
dice en Odiseo, se podía observar efectivamente a las Pléyades hacia el Oeste y al
Boótes al NE, por lo menos a partir del crepúsculo náutico (el momento en el que
el Sol se encuentra a 12° por debajo del horizonte, siendo entonces visibles los
astros más brillantes, aptos para la navegación) y a 36° de latitud Norte (estrecho
de Gibraltar). La Osa Mayor por supuesto se veía, ya que en esa época, para la
latitud dada, era circumpolar. Esta última afirmación merece ser aclarada. La
orientación del eje terrestre no se mantiene invariable en el espacio, sino que
describe un cono alrededor del polo de la eclíptica, completando una revolución
cada 26000 años aproximadamente. Este fenómeno, llamado “precesión de los
equinoccios” origina un continuo cambio en las coordenadas de cada astro, de
manera tal que determinadas estrellas se hacen visibles o dejan de serlo para
una latitud dada. Por ejemplo: cuando el eje terrestre, que actualmente apunta
hacia la estrella polar (Alfa ursa minoris), lo haga hacia la estrella Vega (Alfa
lirae) dentro de unos 13000 años, la Cruz del Sur será visible desde la cuenca
del Mediterráneo. Debido a este fenómeno, en la época de Homero y desde las
regiones de la Tierra conocidas por él, la Osa Mayor era circumpolar (se veía por
encima del horizonte durante todo el año) aunque hoy ya no lo es.
A los dieciocho días de navegación, Odiseo naufraga y es arrojado a la
isla de los Feacios (actual Corfú, la más septentrional de las islas jónicas) cuyos
habitantes lo reintegran finalmente a su patria, a la que llega en la madrugada del
vigésimo cuarto día. Desembarca. antes de que salga el Sol y en momentos en
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que se elevaba el planeta Venus (descrito como aquel astro que principalmente
anuncia la llegada de la madrugada). También aquí la descripción poética está de
acuerdo con la sucesión de eventos astronómicos: el 12 de abril de 1178 a.C.,
Venus era visible por la madrugada.
Otro pasaje que nos llama la atención es aquél que nos cuenta cómo Odiseo,
simulando ser un mendigo en su propia mansión, en un diálogo con Penélope
—quien, desconociendo su identidad, lo interroga en cuanto al paradero de su
esposo—, le asegura que Odiseo está vivo y se presentará en el palacio "al término
del corriente mes y al comenzar el próximo”. El día en que se produce el eclipse,
es precisamente aquél en que acontece la matanza de los pretendientes, cosa que
podríamos asegurar debido a que todos los actos de Odiseo, mientras estuvo
de incógnito en su palacio, fueron premeditados. Ahora bien, antiguamente los
calendarios eran lunares y, por tanto, la duración del mes estaba determinada por el
intervalo de tiempo que dura una lunación contado a partir de la luna nueva. Recién
en el año 500 a.C. los babilonios descubrirán un modo de corregir el defasaje que
sufrían los meses lunares con respecto al año debido a la inconmensurabilidad
entre ambos. Odiseo le esta diciendo a Penélope en realidad que su esposo vendrá
en Luna nueva, fase en la que debe encontrarse la Luna para que se produzca un
eclipse solar.
La datación de la caída de Troya
La guerra de Troya se ha situado a principios del siglo XII a.C., pero, si
todo lo dicho anteriormente reflejase la realidad histórica, podríamos ofrecer una
fecha precisa: la caída de la ciudad habría tenido lugar diez años antes del eclipse
de Homero, es decir en el 1188 a. C. (No olvidemos que Odiseo al partir de
Troya tardó diez años en regresar a su patria.). La fecha de la caída de Troya que
hemos hallado de esta manera difiere en tan sólo cuatro años de la dada por el
matemático y astrónomo Eratóstenes (273-192 a.C.?), quien la ubica en el 1184
a.C. En lo que concierne a la astronomía y a la matemática, es bien, conocido el
rigor científico que adoptó Eratóstenes para encarar diversos problemas, entre
ellos su conocido procedimiento para estimar el radio terrestre.
Otra estimación la proporciona Timeo de Tauromenia (actual Taonnina, en
la costa oriental de Sicilia), quien sitúa la caída de Troya en el año 1193 a.C. Este
historiador griego, que vivió en el siglo III a.C., es autor de una historia de Sicilia
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en la que narra los eventos sucedidos en el período comprendido entre la temprana
historia de Italia y Sicilia hasta la muerte de Agáthocles (tirano de Siracusa, 361­
289 a.C.). También es autor de una vida de Pirro y de las Olimpionicoi (historia
de los vencedores de las Olimpiadas). En esta obra realiza un estudio en el que
propone la idea de que las fechas de los juegos olímpicos, a los que concurrían
atletas de todas las naciones vecinas, ofrecerían un patrón común de validez
internacional para la cronología. Curiosamente, la fecha que hemos hallado
corresponde al promedio de ambas.
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Dos aspectos complementarios del conocimiento humano
Héctor Vucetich
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Resumen
Se analizan tres ejemplos de textos literarios con referencias astro­
nómicas, para ejemplificar las conexiones entre ciencia y arte.
Abstract
Three literary texis with astronómical references ere enelyzed as
examples of the connections between act cnd science.
1 Introducción
Al parecer, pocas actividades hay tan opuestas en el conocimiento
humano como las artes y las “ciencias duras”: sus métodos y objetos son
completamente diferentes.1
1 Lewis (1959)
Sin embargo, en este breve comentario trataré de mostrar varias de
las interesantes conexiones entre una de las artes (la literatura) y una de
las ciencias (la astronomía). Ambas se apoyan entre síy con otras ciencias,
como la filología y historia, se refuerzan mutuamente.
Examinaremos tres textos literarios que mencionan fenómenos as­
tronómicos: el eclipse de Tales (Sec. 2), la estrella de Belén (Sec. 3) y las
“cuatro estrellas” del Purgatorio (Sec. 4).
















2 El eclipse de Tales
En 590 ,AC se inició una guerra entre Lidia y Media, cuyas causas
son todavía poco claras. Durante cinco años, la lucha estuvo pareja hasta





En el sexto año de le guerra hubo une batalla y ocurrió
que cuando la lucha se había iniciado, de pronto el día se trans­
formó en noche. Este cambio Teles de Mileto lo había predicho
a los Jonios poniendo como límite el año en que ocurrió. Los
Lidios y los Medos, sin embargo, viendo que el día se había
hecho noche, cesaron, le lucha y estuvieron ansiosos de hacer
la paz.
Este bello texto plantea varias preguntas: ¿Es posible que Tales haya
predicho un eclipse? Y si lo hizo, ¿cuál fue su método? Predecir eclipses
de luna es más sencillo, entre otras cosas porque pueden verse desde todo
un hemisferio. Pero los eclipses totales de sol son visibles sólo en una fran­
ja angostísima, de unos cientos de kilómetros de ancho, y sólo en el siglo
XVIII hubo herramientas matemáticas suficientemente poderosas como
para hacer la predicción.3 La figura l4(calculada en la NASA) muestra la
trayectoria de la sombra de la luna sobre la Tierra durante ese eclipse.
54 / Ana M. González de Tobia. Editora.
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Figura 1: Mapa del eclipse de Tales.
Ante todo, hay numerosas referencias directas e indirectas que con­
firman. la hazaña de Tales. Por ejemplo, es muy difícil que autores tan dis­
tintos como Jenófanes y Heráclito lo confirmen, o que Eudemo lo cite en
su “Historia de la Astronomía” si sólo fuese una leyenda.5
5 PanctKmko (1994)

















Se afirma que Tales estudió durante siete años en Egipto y Babilonia.
Allípudo tener contacto con los registros astronómicos “caldeos”, que tal
vez se remontaran aun milenio atrás. De esos registros, los astrónomos ba­
bilonios había deducido la existencia de ciclos de eclipses: éstos se repiten,
en forma aproximadamente periódica. El más conocido es el Seros de unos
18 años de duración, pero hay también otros ciclos de 27 y 54 años, éste
último, el exéligmos, conocido desde la más remota antigüedad?
Con ese conocimiento, y con eclipses parciales de sol observados en
el este del Mediterráneo, Tales pudo afirmar durante el festival tetraanual
de Jonia que
Habrá un eclipse solar antes de nuestro siguiente festival, o tal vez
oirán, hablar de uno
Y así fue: aunque el eclipse no se produjo en Jonia sino en las cerca­
nías, por su audaz afirmación Tales fue premiado como uno de los “siete
sabios de Grecia”.
3 La estrella de Belén
En un país cristiano como el nuestro, todos hemos oído hablar de la
estrella de Belén. En el Evangelio de San Mateo (el único que menciona
el hecho) se lee:6 7
6 Panchenko (1994)
7 Mateo. 2.1-10
2.1: Cuando Jesús nació en BeleH...viniecon del
oriente a Jerusalén unos magos,
2.2: diciendo: ¿Dónde está el rey de los judíos, que
he nacido? Porque su estrella hemos visto en el oriente
y hemos venido c adorarle.
2.3: Oyendo esto, el rey Herodes se turbó,, y toda
Jerusalén con él.












2.7: Entonces Herodes, llamando en secreto o los
magos, indagó de ellos diligentemente el tiempo de la.
aparición de lo estrella;
2.8: y enviándolos o Belén, dijo: Id allá y averi­
guad con diligencio acerca del niño; y cuando lo halléis!,
hacédmelo saber, para que yo también vaya y le adore.
2.9: Ellos, habiendo oído al rey,, se fueron; y he
aquíque la estrello que habían visto en el oriente iba de­
lante de ellos, hasta que llegando, se detuvo sobre donde
estaba el niño.
2.10: Y al ver la estrella., se regocigaron con muy
grande gozo.
Nuevamente hay un hermoso texto, que plantea varios problemas as­
tronómicos: ¿Existió la estrella de Belén? ¿Qué fenómeno astronómico le
corresponde? Desde hace cuatro siglos se intenta contestar esas preguntas:
Képler sugirió en 1604 que se trataba de una nova, una estrella nueva, que
brilla durante unos pocos meses. Hoy sabemos que las novas son gigan­
tescas explosiones estelares y Arthur C. Clarke aprovechó esta idea en su
maravilloso cuento La estrella.






Figura 2: La adoración de los Magos. Giotto
También se ha sugerido un cometa, en particular el Holley pasó muy
cerca de la Tierra en el 11 AC. En 1305 Giotto pintó su “Adoración de los
Magos”, en donde se muestra al mismo cometa como la Estrella de Belén
(Fig. 2).8 9
Finalmente, el mismo Képler sugirió una conjunción planetaria: el
acercamiento aparente de un par de planetas en una zona pequeña del cie­
lo. En realidad, hubo dos conjunciones importantes en esos años: una de
8 Humphreys (1991).
9 Wikimedia








Júpiter y Saturno en la constelación de Pisces, muy importante y muy visi­
ble. En realidad, Júpiter y Saturno se acercaron tres veces durante ese año
(7AC), lo que debió ser un espectáculo impresionante (Fig. 3).1"
Figura 3: La gran conjunción de 7 AC
La interpretación de los Magos, sugerida por Képler (que se ganaba
la vida como astrólogo) fue Pronto nacerá un rey (Júpiter reperesenta la
realeza) que traerá justicia (Saturno la representa) en Judec (representada
por la contelación, de Pisces).
La última interpretación es una combinación de varias: la gran con­
junción de 7 ,AC debió impresionar a los magos, que estuvieron atentos a
otros fenómenos celestes. Más tarde, en marzo de 5 AC apareció una es­
trella, descripta en los anales chinos como sui-hsing, estrella con, cola: un
cometa que fue visible durante 70 días. Los magos tuvieron tiempo de via-
1°Wikipedia (2010).
















jar desde Babilonia a Jerusalén (ya que el viaje en camello puede hacerse
en menos de un, mes) y llegar a Belén después de la presentación al templo
pero antes de la huida a Egipto, para entregar los tres regalos reales: oro,
incienso y mirra.n
Pese a todas estas razones, no puede descartarse que la narración,
sea una midrash puramente simbólica: la estrella muestra la voluntad del
Padre de dar a conocer el nacimiento de su Hrjo.11
11 Hwnphreys (1991').
12 Paffenrotli (1993").
13 Dante (1972: Purg. i, 22-27)
4 Las cuatro estrellas
En el primer canto del Purgatorio, Dante escribe:®
lo mi volsi a man destra, e puosi mente
a 1’ altro polo, e vidi quattro stelle
non viste mal fuor ch’ a la prima gente.
Goder pareva il ciel di lor flamelle:
oh settentrional vedevo sito,
poi che privato se’ di mirare quelle!
Una posible traducción es:
Me volvía la derecha, atentamente
al otro polo, y vi all i cuatro estrellas
que sólo vio la primitiva gente.
Gozar parecía el cielo sus centellas:
¡oh triste septentrión, lugar aislado
que estás privado de mirar aquellas!
La poesía de Dante, además de bellísima, describe muy bien a la
Cruz del Sur, una de las constelaciones más notable de nuestro hemis­
ferio. Sus estrellas no sólo son brillantes, sino que están situadas junto a 















la “Bolsa de Carbón”: una de las regiones más oscuras del cielo, con la
que contrastan vivamente. Más aún: las estrellas o y [3 del Centauro, muy
brillantes, forman un puntero que la señala claramente en el cielo?4 El es­
cudo de la Universidad Nacional de la Plata tiene a este grupo de estrellas
incluido.
«Smith (2004).
Figura 4: La Cruz del Sur
Sin embargo, la Cruz del Sur y el Puntero no son visibles ahora desde
Europa. Por esta razón, los primeros comentaristas de la Divina Comedia
señalaron que esas cuatro estrellas sólo representaban las cuatro virtudes
cardinales: Prudencia, Justicia, Fortaleza y Templanza. Tambén muchos
comentaristas modernos tienen la misma opinión. Sin embargo, es posible
planterse la pregunta: ¿Conocía Dante la existencia de la Cruz del Sur o se
trata sólo de una representación simbólica? Recordemos que en el siglo
XIII se opinaba que los textos tenían varios significados, entre ellos el “li­
teral” y el “alegórico”.
En realidad, un hombre culto de ese siglo, como Dante, con un fino
conocimiento de la astronomía, podría conocer la Cruz del Sur a través de
varias fuentes. En primer lugar, ya Ptolomeo en el Almcigesto menciona a











la Cruz del Sur como parte del Centauro. Esto ocurre porque un cabeceo de
la Tierra, llamado la Precesión de los Equinoccios, hace que las estrellas
“polares” parezcan girar lentamente alrededor del Polo de la Eclíptica y
se alternen unas con otras. Este proceso es muy lento, ya que su duración,
de de unos 25.000 años, pero en los 1000 aos que van desde Ptolomeo a
Dante, produjo cambios visibles en, el cielo. La figura 5 muestra cómo van,
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Figura 5: Las “estrellas polares”
Uno de los efectos de la precesión es que constelaciones ahora invi­
sibles desde el hemisferio norte eran visibles hace 2000 años. Por ejemplo,
la figura 6 muestra el cielo de Alejandría en el año 1 AC. Mirando al Sur,







un astrónomo hubiera visto la Cruz y el Puntero cerca del horizonte, a eso





Figura 6: El cielo de Alejandría en el año 0
Más aún, entre Venecia y el oriente del Mediterráneo había un ac­
tivo comercio. Para el 1200 DC el Islam había penetrado profundamente
en Africa, hasta más allá del ecuador, donde la constelación es claramen­
te visible y útil para la navegación. También Marco Polo, en su visita a
Java, pudo haber aprendido la utilidad de la Cruz del Sur y sin duda la vió
brillar en el cielo austral. Con todos esos indicios, un hombre de la cultu­
ra de Dante puede haberse inspirado para crear las “cuatro estrellas” que
menciona.Otra señal posible del conocimiento de Dante son los versos del
canto VIII:15
15 Purgatorio viiiJ5-&0
















Gli occhi miei ghiotti andavan pur al cielo,
pur lá dove le stelle son piú tarde,
sí come rota piu presso a lo stelo.
E ’l duca mió: “Figliuol, che lá su guarde? ”
E io a luí: “Aquelletre facelle
di che ’l polo di qua tutto quanto arde”.
Mi vista ansiosa recorría el cielo,
por donde las estrellas son más lentas,
como la rueda casi junto al eje.
Y mi guía: “¿Qué miras en lo alto? ”
Y yo a él: “Son esas tres antorchas
con las cuales el polo entero arde.”
Nuevamente, los comentaristas antiguos interpretaban a las tres es­
trellas como símbolos de las virtudes teologales: Fe, Esperanza y Cari­
dad. Pero en el cielo austral están también las tres estrellas de Triángulo
Austral. La identificación, sin embargo, no es perfecta: las estrellas del
Triángulo Austral son más bien pálidas y no tres antorchas que incendian
el polo. Tampoco están en lo rueda, casi junto al eje. El análisis de Paffen-




Astronomía y literatura se complementan en crear problemas y tal
vez resolverlos. No siempre se complementan bien, pero el trabajo de un
artista que conozca la ciencia o el de un científico que ame el arte será
mucho más rico que el del especialista puro/7





Couderc, P. (1960) Los eclipses, EUDEBA.
Dante Alighieri (1972) Lc Divine Comedia, Buenos Aires (Trad. A.
J. Batistesa)
Espenak, F. in http://eclípse.gsfc.nasa.gov/
Humphreys, C.J. (1991) “The Star ofBethlehem —a cocnet in 5BC— 
cnd the date ofbirth od Christ", Q. Jl. Roy. Así. Soc. 32:389
Lewis, C.S. (1959) The Two Cultures cnd the Scientfic Revolution,
Cambridge.
Mateo, Evangelio, Trad. de Cipriano de Velera.
Panchenko, D. (1994) “Thalee's pcediction of a solar eclipse", J.
Hist. Astron. 25: 275.
Paffenroth, K. (1993) “The Star ofBethlehem casisLight on itsMó- 
dem Intecpceters”, Q. Jl. Roy. Así. Soc. 34: 449
Smith, S. (2000) “Le Cruz del Sur" en http:''www.cielo)sui'..^<om/
Wikimedia: www.commons.wikimedia.org
Wikipedia (2010) “Star ofBethlehem ”, en en.wikipedía.ofg/





















A PROPÓSITO DEL MITO EN PLATÓN: FALSEDAD Y VERDAD
María Isabel Santa Cruz
Universidad de Buenos Aires y CONICET
Resumen:
Platón recurre al mito como uno de los procedimientos explicación,
de naturaleza diferente a la de otros procedimientos, como la argumenta­
ción dialógica por medio de preguntas y respuestas. Para comprender el
alcance y significado de cada uno de los mitos es preciso contextual izarlos
y atender principalmente a la función que en cada caso cumplen. Con el fin
de mostrar cómo los mitos, que son falsos en tanto no responden a hechos
reales, encierran y transmiten verdades, en el artículo se ofrece un análisis
de algunas consideraciones que hace Platón acerca del mito y del modo
en que, en ciertos contextos, introduce tales consideraciones. Se examina,
como ejemplos representativos, pasajes de Repúblico II, Fedro y Gorgias,
y, finalmente, el mito de la autoctonía y los metales en República III.
Abstract:
Plato resorts to myth os one of the procederes of explanation, whose
nature is differentffom that of others procedures, such as diological ar-
gumentotion through questions ond answers. In order to uderstond the
scope ond significonce of each of the myths, they must be contextuolized
and attention must be paid to the role that they fulfill. To show how the
myths;, despite being folse because they do not respond to facts, contain
and convey truths, the paper offers on onalysis of some considerations
Ploto mokes obout myth ond examines how, in certoin contexts, such
considerations are introduced. To ¡Ilústrate, some possoges from Republic
II, Phaedrus and Gorgias, andfinally, the myth of autochthony ond metáis
in Republic III are presented as representotive examples.


























María Isabel Santa Cruz
Como es sabido, Platón no sólo evoca, adopta, adapta y recrea mitos
o motivos míticos tradicionales, como el de Prometeo en el Protágorcs,
sino que, además, crea mitos, muchos de ellos extensos, complejos y de
gran belleza, como el del andrógino primitivo del Banquete o el de la At-
lántida del Timeo y del Critias. Si se busca, siguiendo la cronología de los
diálogos, la relación entre mito y lógos, se observa que al mismo tiempo
que el desarrollo progresivo del método dialéctico, la especificidad de lo
mítico surge y triunfa con más y más fuerza.1 Pero Platón no se sirve de
mitos o de temas míticos siempre del mismo modo: a veces se trata de
relatos completos, a veces sólo de alusiones o resúmenes. Y, además, un
mismo tema mítico no es presentado siempre del mismo modo, sino que se
lo trae a colación para cumplir una determinada función en un determinado
contexto.
1 Cf Reinhardt (2007: 48).
2 Cf. Nicholson (1999: 27-28).
Una comprensión cabal de los diálogos exige advertir de qué modo
el mito se integra en la filosofía y en particular si hay pasajes en los que ir­
rumpe un mito donde desearíamos un argumento y si el mito a veces carga
con el peso con el que debería cargar un argumento filosófico. La opinión
entre los especialistas no es unánime. Hay una línea interpretativa, cuyos
orígenes podrían remitirse a Paul Natorp, que considera al mito como un
impedimento, como un estorbo, como una evasión de Platón, de lo que
sería su obligación como filósofo: el ser lógico. Otros, por su parte, sos­
tienen que el mito tiene una justificación literaria pero que Platón no está
completamente comprometido con lo que dice míticamente y sugieren que
el lector debe tomar tales expresiones como menos dignas de fe que lo
que se expresa dialécticamente.1 2 Sin embargo, son numerosos los estudio­
sos que han reconocido la importancia del mito como forma de expresión
filosófica y subrayado cómo cada mito no puede ser leído aislado de su
contexto filosófico.
El peso que los mitos tienen en las obras de Platón lleva a pregun­
tarse si ellos tienen un papel y una función, meramente retórica o si, por el
contrario, pueden ayudar a descubrir o a interpretar verdades filosóficas.






















A Propósito del Mito en Platón: Falsedad y Verdad
Si éste es, como creo, el caso, el mito se muestra como uno de los instru­
mentos de la filosofía. Por lo demás, la conexión entre el mito y el método
es sorprendente: el uso del mito casi siempre tiene implicaciones metod­
ológicas.3 Una lectura atenta de los diálogos muestra que para Platón el
filósofo trátese de Sócrates o de otro personaje que desempeñe el papel
de interlocutor principal- se vale en el curso de la conversación de difer­
entes procedimientos o métodos de explicación. Entiendo por “método de
explicación” un procedimiento discursivo desarrollado por quien posee el
saber (aun cuando se declare ignorante o dubitativo, como muchas veces
hace Sócrates) con el fin de abrir camino a quien aún no lo posee. Lo más
importante para que un método explicativo sea realmente tal es que sea
empleado con adecuación y oportunidad: debe conformarse a la naturaleza
del tema, a la del destinatario y a la del contexto de aplicación, sin lo cual
no tendrá poder explicativo. Y el mito es uno de esos procedimientos o
métodos de explicación, aun cuando su naturaleza no sea la misma que la
de otros procedimientos, como la argumentación dialógica por medio de
preguntas y respuestas. Si esto se tiene en cuenta, resulta que para com­
prender el uso y significado de cada uno de los mitos a los que Platón,
recurre siempre y en todos los casos es preciso contextual i zafios y atender
principalmente a la función. que en cada caso cumplen.
3 Morgan (2000: 157).
Mi propósito es detenerme en algunas consideraciones que hace
Platón acerca del mito, particularmente en el modo en que, en ciertos
contextos, introduce tales consideraciones. Dada la imposibilidad, en los
límites de este trabajo, de examinar la multitud de pasajes importantes en
el. curso de los diferentes diálogos, me limitaré a referirme sólo a unos po­
cos ejemplos que considero representativos: partiré de un pasaje del libro
II de República, pasaré luego a un texto tomado de las primeras páginas
del Fedro y, muy brevemente, a un pasaje del final del Gorgias,, para re­
gresar, finalmente, a un mito muy conocido e ilustrativo del libro III de
República.





























María Isabel Santa Cruz
En la República,4 *6como es sabido, Platón diseña discursivamente un,
modelo de Estado cuya cabeza serán los reyes-filósofos, a quienes habrá
que educar desde la más temprana infancia. En los libros II y III, en los que
el tema de la educación de los guardianes tiene un papel central, es recu­
rrente el tratamiento de la mitología y el mito, al que Platón caracteriza en
general como fpsÚóoq, como falsedad. Allí Sócrates sostiene que corres­
ponde educar a los futuros guardianes contándoles relatos (Aóyooq), tanto
verdaderos como falsos, pero que habrá que comenzar con aquellos que
son falsos, esto es, con los mitos que las madres cuentan a los niños en su
primera infancia y que actúan formativamente sobre sus maleables almas.5
En medio de una fuerte crítica a los mitos tradicionales, cuyo vehículo es
la poesía tradicional, Platón señala que todo mito es falso, pero que, sin
embargo, encierra verdades (tocto 5é tcou cbq tó óAov elitceLv ipECboq,
evl kxIáAqQiy: 377a 4-5).e El mito es un valioso instrumento de edu­
cación temprana y por eso habrá que narrar a los niños “buenos” mitos,
esto es, relatos que respondan a los dos principales tu/poi de la teología
de la polis ideal: que los dioses son buenos y que, por ser inmutables, no
pueden engañar’. Por eso, deben rechazarse aquellos relatos tradicionales
de los grandes poetas, educadores de la Hélade, que son malos y dañinos,
aunque no por el simple hecho de ser falsos. Se les reprocha el hecho de ser
mentirosos porque representan distorsionadamente los rasgos propios de
dioses y héroes (Orcv ELicáCr] ti; Kü^d; tío Aóycp, tceqL Qeíuv te kxl
4 Para citas y referencias de República, sigo la edición de Slings (2003).
5, Cuando Platón asimila jiíOog a tóyoog como en Rep. II, donde dice que el mito es un lógos falso,
reactualiza el antiguo sentido de “discurso” como “pensamiento que se expresa”, aunque en otros,
contextos los oponga. Cf Brisson (2005: 123).
6 Adviértase que este algo de verdad no es lo mismo que las mentiras semejantes a verdades que
pueden contar las Musas, hijas de la Memoria en las primeras páginas de la Teogonia de Hesíodo.
No se trata de falsedades que sean semejantes a verdades, sino de falsedades, lisas y llanas, pero
que, paradójicamente, transmiten una verdad.
J En la teología nada se dice sobre si esos dioses, que son por definición buenos, se ocupan de los
hombres ni si hay algún tipo de relación entre ellos y los hombres. Ni siquiera sabemos si se trata de
los Olímpicos ni si tienen algo en común con lo que Adimanto piensa que ha de ser un dios. Queda
claro que el bien es el principio más alto que rige el cosmos. Y los dioses están subordinados a él o
bien se identifican con él. Inmutables y perfectos, prefiguran las Ideas.
























A Propósito del Mito en Platón: Falsedad y Verdad
rjoGicov oíoí elctív: 377 e 1-2), esto es, atribuyen a dioses y héroes cier­
tos caracteres y acciones que entran en contradicción con sus naturalezas
propias: por definición, ellos son buenos, perfectos, precisamente por ser
lo que son. Pero, además, y por sobre todo, se les reprocha el que carezcan
de utilidad, porque no son benéficos y no tienen un fin edificante desde
el punto de vista ético (%Qq kcxL ttqGtov kcx'í PÁAtcrTa iuÉiJcfíEaOai,
oAAco-c te kcxl eCxv tlc ¡jq kcxAwq rjiEÚbqTaL: 377 d 7-8). Todo mito es
literalmente falso en el sentido de fáctica o históricamente falso, por ficti­
cio e inveeificable.
Esta primera justificación del buen mito como 4>£E>6oq se inserta
dentro de un planteo de tipo ético,8 que se prolongará, en un registro polí­
tico, con la justificación, en el libro III, de lo que a menudo se ha dado en
llamar la “noble mentira”, tema sobre el que volveré hacia el final de este
trabajo. Los mitos son. falsos en sentido fáctico, es decir, no responden
genuinamente a los hechos ocurridos en un pasado remoto o a naturaleza
y hazañas de dioses y héroes. Son falsos en tanto son fabulaciones, pero
en ellos hay, sin embargo, una verdad, una verdad que podría llamarse
“verdad moral”' o “normativa”, si se quiere, esto es, aquello que Sócrates
considera verdadero en su proyecto educativo y político.
Dejemos la República y vayamos al Fedro.'} En este diálogo comple­
jo y extraño, en el que se entrelazan los temas del amor, del alma, de la re­
tórica, de la filosofía y de la escritura, hallamos muchos motivos míticos, y 
probablemente es aquí donde Platón más habla acerca del mito. Entre esos
mitos, además del que tiene un papel central, aquel sobre la vida preterrena
de las almas asimiladas a un carro alado, conducido por un auriga que guía
a dos caballos, uno indómito y otro dócil (246a-257a), cabe destacar, por
bellos e ilustrativos, el mito de las Musas y las cigarras (258e-259e) y el de
SE1 p^ffler tópico al que abocan Sócrates y Adimanto es las creencias sobre los dioses y la pintura
que de ellos hacen los poetas. En el contexto de la crítica a la poesía se mencionan tres de las cuatro
virtudes cardinales: valor, moderación y justicia. No aparece allí referencia a la sabiduría, con lo
cual parece quedar sugerido que no es ésta una virtud que requieran los guerreros. En lugar de sa­
biduría bastará en ellos, como equivalente, sus creencias sobre los dioses. Así, tales creencias serán
un equivalente no filosófico del conocimiento como un todo. Cf. Bloom (1968: 352).
9 Para citas ' y referencias de Fedro sigo la edición de Bumet (1901).




























María Isabel Santa Cruz
Teuth y Thamus (274c-275b). Pero no me detendré ahora en ellos, sino que
quiero reparar, aunque sea brevemente, en el primer mito al que se hace
referencia en el texto: el relato del rapto de Oritía por Bóreas. Este mito me
interesa porque el modo en que se lo presenta en el contexto del diálogo
es -creo- de importancia capital para comprender la posición teórica que
Platón adopta frente a los mitos en general y en particular en lo que toca a
la verdad que ellos transmiten, a través de una falsedad.
El escenario en el que se desarrolla la amable conversación entre
Sócrates y Fedro es muy singular un paisaje bucólico, fuera de las mu­
rallas de la ciudad, a orillas del Iliso, un caluroso día de verano, animado
por un coro de cigarras. Mientras Sócrates y Fedro caminan junto al río,
Fedro menciona a Bóreas, recuerda un fragmento de la historia que sobre
él se narra y pregunta si están en las proximidades del lugar donde se
produjo el rapto de Oritía, la hija de Erecteo, mientras jugaba con las Nin­
fas (229b).10 “Eso dicen” (Aéy'ETaLt yáp: 229b6) responde Sócrates; pero
cuando Fedro, a partir del hecho de que el encanto, pureza y claridad de
las aguas del Iliso hace de ese sitio el apropiado para que en él jueguen las
doncellas, infiere que fue precisamente en ese lugar en el que están, donde
se produjo el rapto, Sócrates responde que no es así, sino que el lugar se
halla a dos o tres estadios de distancia, donde se ha erigido un altar -en el
que Fedro nunca había reparado- en honor a Bóreas.n Esta respuesta de
Sócrates lleva a una segunda pregunta de Fedro: “Pero por Zeus, dime,
[5] Sócrates, ¿tú confías en que lo que cuenta ese mito es verdad?” (av
touto tó ,puQoAáyrjpua 7TH(0q dArjQEq elvcu: 229c5).12 Lo que Fedro
está preguntando no es dónde tuvo lugar el rapto, sino si, tuvo lugar La pre-
10 Bóreas, que pertenece a la estirpe de los Titanes, es el dios que personifica al Viento del Norte,
hijo de Eos, la Aurora, y de Astreo. El mito cuenta que Oritía, hija de Erecteo, uno de los reyes
legendarios de Atenas, fue raptada por Bóreas cuando jugaba cerca del Iliso con las Ninfas, una
de las cuales era Farmacia. Bóreas llevó a la joven a Tracia, su país de residencia, y tuvo de ella
dos hijos. Véase Pausanias, Descripción de Grecia 119.5, y Heródoto, Histories VII. 189, sobre la
afinidad existente desde entonces, de acuerdo con los atenienses, entre ellos y Bóreas.
n Como señala Ferrari (1987: 10), Sócrates, pues, está haciendo notar que la simple adecuación no
es condición de verdad.
12 Al llamarlo mitologema se está apuntando a cosas que se dicen y se saben por haberlas oído. 
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gunta es, pues, de orden mucho más general y apunta a saber si los relatos
míticos encierran verdad y, si la encierran, de qué manera. Esta segunda
pregunta de Fedro da lugar, entonces, a una discusión de carácter filosófi­
co, que tiene que ver precisamente con el modo en que han de tomarse los
mitos. La respuesta de Sócrates deja ver que el tema es un tópico de la vida
intelectual de la época:11 “Si desconfiara (el á^T^icrroírjv), como los sabios,
no estaría desubicado (oVk áv dtottoc)” (229c6-7). Esos “sabios” -o “in­
telectuales”- a los que Sócrates alude en general^4 representan o defienden
una interpretación racionalista y alegorista de los mitos, que tuvo mucha
influencia en el siglo V. a.C. Ven al mito como un relato distorsionado de
lo que realmente ocurrió: el relato encubre una verdad, una verdad fáctica
e histórica que hay que desnudar. Tal como él mismo lo dice, si adhiriera
a tal tipo de lectura de los mitos, Sócrates estaría dentro de la corriente de
su siglo. Y si siguiera esa corriente tendría que decir que tras este mito se 
esconde un hecho real: la muerte de una niña, que, al ser empujada por el
fuerte viento, cayó contra las rocas. Así, su creencia no sería en la literali­
dad de la historia, sino en una interpretación de la historia que conservaría
todos sus elementos esenciales, remitiendo a un hecho real. Lo que Só­
crates está insinuando con estas cautas observaciones es que los mitos no
son ese tipo de trasposiciones de la realidad, a partir de las cuales puede
recuperarse la realidad, que los mitos no trasuntan verdades fácticas e his­
tóricas que hay que desentrañar.
13 Sobre este aspecto, puede leerse con utilidad Morgan (2000: 89-131).
14 No puede decidirse si Platón se refería a algún autor en particular. De Vries (n. a 229c6) sugiere
que aquí los dardos de Platón se dirigen contra Metrodoro de Lámpsaco, un típico “desmitologiza-
dor”. Ferrari (1987: 234-235, n. 12 y 14) traduce oo<poí por “intelectuales”, para usar un término
que respete la vaguedad buscada por Platón y cuya amplitud permita incluir solistas, retóricos,
meteorólogos, logógrafos, etc., y considera erróneo pensar, como hace Hackforth (1952: 26) que
los “desmitologlzadoecs” representan la escuela alegorista de interpretación poética. Para la posible
explicación de por qué Platón introduce este ataque a los racionalistas en este momento del diálogo,
véase Rowe (1986: 139).
Platón al menos en el contexto de Fedro- no adhiere, sin duda, a
una lectura racionalista de los mitos. Los mitos no son mensajes codi- 134
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ficados cuya clave está ahí, a nuestra disposición.15 Para Sócrates, esos
intentos de reducir los mitos a su núcleo táctico, hechos de los que no se
ha sido testigo, son a lo sumo especulaciones “plausibles” o “verosímiles”
(KaTa tó elkó;: 229e2).16 Pero eso no significa que se incline a tomar li­
teralmente, al pie de la letra, lo que narra el relato.” Y, por ello declara que
no ha de preocuparse por la precisa verdad, pues su real preocupación es
otra: seguir el oráculo délfico y conocerse a si mismo (229e4-6). Sin em­
bargo, en ese punto, lejos de despreocuparse de los mitos, los reinstala ya
en el argumento: “persuadido por lo que habitualmente se cree sobre esos
mitos” (tte LQópievoq &é tcp voptLqopíívú tteqí c^Wt^^'v: 230a2), los deja­
rá de lado, pues tendrá que descubrir si él mismo es una criatura simple o
“acaso una, fiera más compleja y con más humos que Tifón” (230a3-5). En
realidad, la observacion planteada casualmente por Fedro inicia un tema
importante del diálogo -en el que no interesa entrar ahora- el del autoco-
nocimiento de Sócrates.
Me he detenido en este pasaje porque en él Sócrates parece estar sen­
tando su posición: no adhiere a una interpretación racionalista en el sentido
de que el mito remita a una verdad de hecho. Cree en la verdad del mito,
pero no se trata tampoco de una creencia en la literalidad del relato. Confía
o presta conformidad a los mitos, que, por relatar historias de las que no
se ha sido testigo, son inverificables y, en ese sentido, no son verdaderos
en sentido fáctico, aunque si creíbles, plausibles, porque como aquellos
que en República hay que contar a los niños- encierran o trasuntan algún
tipo de verdad. Cabe notar que, a pesar de su reticencia, Sócrates no pare­
ce mostrarse totalmente escéptico acerca de la posibilidad de que el mito
remita a algo más allá de su literalidad. En el mito, por cierto, interesa la
15 Cf. Benardete (1991: 111-112).
16 Un poco más adelante (230a) dice que cree en esos mitos tradicionales. Es perfectamente cons­
ciente de las limitaciones de nuestro conocimiento de la verdad histórica, distorsionada, tal como se
la ha transmitido, por tradición oral.
17 Ya Hernias (siglo V d. C.) sostenía, en su comentario alEedro, que Platón utilizaba las figuras
del mito alegóricamente: tras Oritía estaba Fedro y tras Bóreas, Sócrates. Y cuando introduce el
mito del carro alado, señala que exigiría una diégesis más allá de las fuerzas humanas y por ello
recurrirá a un símil (coome,: verosimilitud).




























A Propósito del Mito, en Platón: Falsedad y Verdad
únóvota, esto es, el significado profundo, las intenciones subyacentes?8
El mito encierra y transmite una verdad, no una verdad histórica segu­
ramente, pero sí una verdad de sentido, que debe ser reconocida. Por lo
demás, aunque Sócrates se muestra crítico -o, al menos, irónico- respecto
de la alegorización de los mitos, en su segundo discurso sobre el amor
apelará precisamente a una alegoría: el viaje del alma, asimilada a un carro
alado. Sócrates, en. efecto, se declara a sí mismo, en tanto que ser humano
limitado, obligado a recurrir al mito cuando se trata de describir el alma
(246a3-6).19 Por cierto, al introducir este largo y prolijo mito, sus palabras
ponen en claro que será en parte una alegoría, esto es, una descripción en
términos simbólicos que puede fácilmente ser traducida en aquello a lo que
representan.
Deeemos el Fedro y vayamos por un momento al Gorgias,™ diálogo
algo anterior, cuyo tema central ostensivo es la retórica. Sólo me interesa
recordar cómo se introduce el mito escatológico final sobre el juicio de
las almas en el Hades. Sócrates ha estado intentando en vano convencer a
Calicles, con argumentos racionales, de que es mejor ser justo que injusto.
Al no lograr su propósito, y como último recurso, abandona la argumen­
tación y pretende ahora persuadirlo, apelando a otro expediente, de que
18 Plutarco, en el siglo I d.C., señala que la palabra ÜTÓvoua había sido reemplazada por a)llhgon/a.
En efecto, este último término parece haber emergido en época helenística. Sobre este punto,
puede verse el artículo correspondiente a “Allegory” en el Oxford Classical Dictionary y Naddaf
(2007:43-46).
19 Según Fr^itiger (1930: 180),. quien clasifica los mitos en alegóricos, genéticos y paracientíficos, el
mito de Fedro es pamcientííico: completa resultados del logos, los extiende más allá de los límites
de la pura razón, toma el lugar, a modo de deúteros ploús, de la dialéctica, cuando se enfrenta con
algún misterio impenetrable. Según Hackforth (1952: 72), si bien es paracientífico, este mito tiene
mucho de alegoría. Claro que aquí nos hallamos en un nivel diferente, pues no se trata ya de un
relato acerca de un acontecimiento histórico, que ha tenido lugar en algún tiempo, aun cuando no
pueda darse testimonio de él, sino de una lisa alegoría, cuya introducción se justifica, por el hecho
de que no es posible hablar del alma y su vida preterrena discursiva o dialécticamente. En este caso,
no es que Sócrates declare que adopta el mito como una alternativa adecuada y preferida a una
presentación prosaica.
20Para citas y referencias de Gorgias sigo la edición de Dodds (1959).
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quien ha cometido injusticia habrá de temer a la muerte, porque es un,
gravísimo mal llegar al Hades con el alma manchada de delitos (522e3-6).
Y así introduce el relato mítico: “Presta atención, entonces, a un lógos2-
muy bello, al que tú considerarás un mito, tal como yo creo, pero que para
mí es un lógos. Pues lo que voy a decirte te lo diré en la convicción de que
es verdad (aicous óij, Qcxoí, pdAa xaAoü Aóyou, óv ou psv fjyf|(rq
púQov, cbq jyycb oípctt, ¿ycb 5E Aóyov cbq d^ArjQfj ydg óvtci ool AéEco
C péAAco Aéy-ELv). Como dice Homero...” (523 al-3).
21 No es se^n^c<^l^l^o> traducir acá,,yo , paira contraponerlo a “mito”, como puede apreciarse consultan­
do distintas traducciones modernas. Tomemos, por ejemplo, Waterfield (1994: 129): “explanation”;
Irwin(1979: 103): '“account”; Canto (1987: 303): “histoire”, Cappelletti: “relato”; Hembold (1952:
102): “tale”.
Más adelante, Sócrates manifiesta que está persuadido por estos re­
latos (úttó toútcüv Aóycov 7^í'-7CTE(cp,taL: 526d2-3) y al terminar la na­
rración insiste ante Calicles: “Tal vez te parece que estas cosas se relatan
como un mito de vieja (pvQóq ool óokel AéyEo°CL Cxotteq ygaóq) y
las desprecias. Y nada de sorprendente tendría que las despreciáramos si al
investigar pudiéramos encontrar en alguna parte algo mejor y más verda­
dero que ellas (auTÚv [3eAtícl> kcl áíAr|UtoTEgo.)” (527a 5-8). El mito,
pues, es, en su falsedad falsedad fáctica, inverificabilidad- vehículo de
verdad.
Creo que es lícito leer este pasaje a la luz del de República II, donde
Platón señala que todo mito es falso pero encierra verdades, y teniendo en
cuenta también las consideraciones de Fedro a las que antes nos referimos.
Así, Platón contrapone en Gorgics mito a lógos, dando al mito, que por ser
mito es falso, el contenido de verdad, pues a través de su falsedad expresa,
sin embargo, la verdad de su proyecto y de su convicción que debe trasmi­
tir a Calicles. De este pasaje del Gorgias se desprende que para Platón una
historia tradicional será mito o lógos en razón de su conexión o no con, la
verdad, claro que con una verdad moral o normativa, y no con una verdad
histórica, con un hecho real, ni con la literalidad del relato.
Quiero regresar ahora a República, Allí Sócrates defiende el incurrir
en falsedades, cuando ello es útil, trátese de mentiras con buen propósito


























A Propósito del Mito en Platón: Falsedad y Verdad
-para ayudar a amigos o contra enemigos-, trátese de narraciones ficticias,
sobre acontecimientos lejanos en el tiempo, que no desvirtúen la natura­
leza y características de dioses y héroes. La fabulación o ficción -esto es,
cuando se inventa algo- es falsedad, tpEÜ&oq, pero no en el sentido de error
(ignorancia: falsedad en el alma o verdadera falsedad) ni de mentira, pues­
to que no hay posibilidad de conocer la verdad acerca de aquello sobre lo
que se narra una historia (orígenes, hechos del pasado remoto, genealogías
divinas, etc.).22
22 Una versión más extensa sobre esta sección de República fue presentada en el III Coloquio Pla­
tónico: Politeia, III, Itatiaia, Brasil, septiembre de 2007.
23 Sócrates dice que tratará de persuadir primero y principalmente (npd'Tov) a los gobernantes -que
han de estar movidos por su amor a la ciudad y ser “guardianes de sí mismos” Ícpú/.uc «.uro**— =:
413e 2) y a los soldados y luego al resto de la ciudad de que han nacido de la tierra y con mezcla
de metales (414 d 2 ss.). Al decir “tratare de persuadirlos” (ymXfppjáao.o...7mÍ0erv: 414 d 2-3) queda
claro que los autores de la mentira no son los guardianes. Son los fundadores o filósofos reyes los
encargados de persuadir, de producir creencia, o al menos aceptación, de lo que se les narra. El mito
procede de la autoctonía, pero en realidad son dos historias diferentes, que se combinan para ecunie
dos propósitos diferentes necesarios para el establecimiento de la ciudad ideal: el amor a la ciudad
y la división de funcioies.
Una de esas falsedades útiles a las que puede recurrirse a manera de
4SQfuati<ov es el bien conocido mito de la autoctonía y de los metales que
se narra en el libro III (414 b- 415 d). A él se hace referencia como “una
de aquellas falsedades necesarias de las que hablábamos hace un rato”
(tcüv x^eu&gov tCüV Ev 5eovti yiyv’opÉvcüv, ¿üv vvv ¿Aéyopsv:
414 b 7-8). Este mito que Sócrates procede a narrar sigue los principios
que antes se han sentado a propósito del mito y de la ficción en general y 
tiene como claro fin expresar en forma de fabulación verdades esenciales
sobre la ciudad que se está construyendo, así como los mitos que se narran
a los niños expresan -o deberían expresar- verdades sobre los dioses y las
conductas humanas.23
“Pero de entre aquellas falsedades (tcüv r^Euó^cbv) -dije- a las que,
como antes dijimos, puede recurrirse en caso de necesidad (¿v óéovti),
¿qué medio tenemos al alcance para que, contando una noble falsedad
(yEwaióv ti ¿tpEU&ó)piEV’oí;) podamos persuadir (tteíotol), en primer lu­
gar, a esos mismos gobernantes y, si no, al resto de la ciudad?”. Y, ante el
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desconcierto de Olaucón, aclara Sócrates: “Nada nuevo dije- sólo un caso
fenicio, ocurrido ya en otro tiempo en muchos lugares, según dicen los
poetas y lo han hecho creer (tteheíkcchv), pero que no ha ocurrido entre
nosotros ni sé si podría ocurrir y que requiere una gran persuasión para
hacerlo creíble (tielgtoi. ós (auxvf|q TfiGoúq)” (414 b 7- c 7).
Sócrates manifiesta que tiene razones para, no atreverse a narrar esa
historia y sostiene que no sabe con qué audacia (TÓApq|: 414 d 1) ni con
qué palabras la formulará. Intentará primero persuadir a los gobernantes
mismos y a los estrategos y luego a la ciudad entera. Se trata, sin duda, de
una falsedad justificada en la que puede incurrirse cuando sea necesario,
tal como se la había presentado ya antes, poco después del inicio del li­
bro III: “Pues si hablábamos con razón hace un momento y realmente la
falsedad es algo que, aunque inservible (a.XQ'HoTOv) a los dioses, es a los
hombres Útil a manera de fármaco (■xQijí'rLiov cbq ev 4>aQ|iíáKov elóel),
está claro que algo de tal índole debe quedar reservado a los médicos y que
no han de tocarlo los particulares” (389 b 2-6). Son sólo los gobernantes
los que podrán incurrir en falsedades ante enemigos y conciudadanos “en
beneficio de la ciudad” (etc' dxfsAÍQ Tfjq rTóAscoq: 389 b 9-10). Platón no
aclara cuándo es necesario, pero se desprende que, trátese de una mentira
o de una ficción, es toda vez que se requiera para sustentar el régimen que
se está delineando. En Leyes esto se torna más y más evidente, con el papel
central que se da a la persuasión y al generar convicciones profundas en
los ciudadanos. El mito de la autoctonía y de los metales, sin embargo, es
una ficción narrada por los fundadores, pero que seguramente ha de servir
como una suerte de paradigma de “buena” falsedad que los gobernantes
pueden imitar.
Platón no halla dificultad en que se debe contar a la gente algo que
es literalmente falso acerca de sus orígenes, falso en el sentido de ficticio,
pues sobre tales orígenes es imposible conocer la verdad. ¿Pero por qué
llamar “noble” a esa falsedad? Cómo entender “noble” (yswaLov) en la
expresión “noble falsedad” dista de ser claro.24
24 Para Popper (1957 , 138-14^0), cuya, critica a Platón, como es sabido, es formidable, tanto por su
peso como por la amplia difusión que ha tenido, Platón es un totalitario opuesto a toda idea liberal o
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La expresión puede ser irónica o tal vez juegue con la etimología o
puede querer decir que es una magnífica mentira, en el sentido de grandí­
sima, enorme25. Schofield, por su parte, para quien ipEÜboq es aquí direc­
tamente “mentira”, piensa que, más allá de que Platón no explicite con qué
alcance usa el término yEvvaiov, bien puede penlarle en qué sentido la
consideraba noble: la devoción a la propia ciudad era un ideal ampliamen­
te aceptado por los griegos, familiar desde Homero (particularmente en la
figura de Héctor en la Ilioda) hasta las oraciones fúnebres atenienses. Así,
un mito cuyo propósito era el de promover tal devoción por la ciudad que
Sócrates describe como “buena” podría considerarse como algo “noble”26..
Esta “noble falsedad” de la autoctonía y los metales que los fundadores
están forjando -y que luego los gobernantes deberán repetir- se presenta,
en efecto, como un mito (415 a 2) y como un mito de origen. El. mito sobre
orígenes lejanos es uno de los tipos de falsedades útiles que Sócrates ha
reconocido ya en el libro II (382 d). Todas las advertencias que Sócrates
hace y todas las precauciones que toma antes de embarcarse en la historia
humanitaria, un “histoicista” y un “racista”, y la mentira que defiende es inescrupulosa y calculada.
Más aun, Popper sostiene que Platón mismo la presenta con la decidida admisión de que ella es un
fraude y subraya el uso del verbo “peesuadie”: persuadir a alguien de que crea en una mentira signi­
fica, más precisamente, engañarlo, extraviarlo o burlarse de él y “y estaría más a tono con el franco
cinismo del pasaje expresar en nuestra traducción ‘Podemos, si tenemos suerte, burlamos incluso
de los propios gobernantes’'”. Es preciso advertir que los cargos que hace Popper de uso inescrupu­
loso de la propaganda reposan en buena parte en una traducción sesgada del yewalov y/eü8og por
lordly lie o “mentira señorial”, como lo vierte la traducción española. Por lo demás, Popper se refie­
re al mito fundacional usando términos emotivos y engañosos, como the Myth of Blood and Soil, de
la Sangre y del Suelo, y trata a los: “metales” como “caracteresraciales” Aunque no me detendré en
el análisis de las críticas de Popper, quisiera señalar que esto último no tiene, por cierto, demasiado
sentido, pues todos los ciudadanos de República son griegos y las cualidades simbolizadas por los
metales no son en ningún sentido raciales. Seguramente Platón, temperamento aristocrático, creía
en una clase hereditaria de guardianes, especialmente dotados desde el punto de vista del conoci­
miento, pero tal creencia, aunque pueda ser equivocada, no es una forma de racismo.
25 Lee (1974: 181), por ejemplo, -quien critica a Popper- traduce por some magnificent myth. Ve-
getti (1998: 142), en cambio, prefiere entenderla como “noble” y traduce nobile. G. Ferrari (2000:
107 y n. 63) sostiene al respecto que la mentira es grande o noble en virtud de su propósito cívico,
pero admite que la palabra griega también puede ser usada coloquialmente, con el significado de
mentira masiva, indudablemente mentira.Cf. Schofield (2006: 287).
26 Cf. Schofield (2006: 287).
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muestran cómo el relato mítico que seguirá no es en realidad una mentira
lisa y llana sino una narración ficticia de la fundación délas diferencias so­
ciales, cuyo fin es transmitir lo que se considera una verdad desde el punto
de vista de los fundadores. Se la presenta como si fuera un único relato,
pero en realidad tiene dos partes bien diversas y combina dos mitos, que
Platón también combina más tarde en Político, la primera parte retoma el
mito de los Ohgenei=j: todos los miembros de la ciudad y ante todo los
guerreros han nacido de la tierra, educados y equipados antes de surgir de
ella27 *. La segunda parte retoma el mito hesiódico de las edades.
27 Cf. Schofield (2006: 284): si Platón la llama fenicia es seguramente para sugerir que hay algo no
griego en la historia, esto es, algo no fácilmente compatible con la civilización. La historia es tanto
arcaica como bárbara.
28' Las citas y referencias de Leyes se hacen por la edición de Bumet (1907).
2* Tras exponer un argumento para defender la pr'jferibilidad de la justicia sobre la injusticia, el
Ateniense afirma: “Y aunque no fuese así como nuestro argumento ha mostrado que lo es, ¿cabe
que algún legislador de algún provecho, en caso de haberse atrevido a falsear algo para bien de los,
jóvenes, hubiera hallado una falsedad más útil úye.L’óo.g Zuof'ríX.¿^T‘:pov) y más eficaz para llevar
a todos a obrar en todo con justicia, no ya por fuerza sino de buen grado?” y responde Climas:
“Cosa hermosa es la verdad, huésped, y también firme (póvtpov); pero no parece fácil el persuadir
de ella” (663 d 6- e 4). Y a continuación se hace referencia al “relato sidonio” y otras mil historias,
de las cuales fue fácil persuadir (7sí0av) a las gentes, a pesar de su carácter no creíble (ówdOavov)
te 5-6). “
El relato de la siembra de los dientes y los guerreros que nacieron de ellos es de cierto un gran
ejemplo para el legislador de que uno puede persuadir (KKÍOeivJ las almas de los jóvenes de aquello
que se proponga; de modo que lo único que tiene que descubrir en su indagación es de qué cosa ha
de persuadirlos para producir el mayor bien de la ciudad; después ha de valerse de todos los medios
(rraGav pi’.'/jivvqvi para hallar el modo de que esa comunidad entera profese siempre y por toda la
vida una y la misma [creencia] en lo posible, tanto en sus cantos como en sus mitos y en sus argu­
mentos (ev Te wda.íc íí liúOoíc nal Lóyorg)” ' (663 e 8-664 a 7).
En el libro II de Leyes2'1' se hace referencia a la primera historia -los
nacidos de la tierra- como imaginable, pero no creíble, como una falsedad
útil (ipEÜÓoq AvoiteAéo'teqov), justamente como una de los cientos de
historias sobre las que el legislador puede persuadir, aunque en sí misma
no sea digna de crédito® Al igual en que República, en el contexto de las
Leyes, obra en la que la persuasión juega un papel de primera importancia,
lo que el legislador busca, por todos los medios a su alcance, es persuadir,
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no exactamente sobre el contenido literal de la historia, sino sobre lo que
a través de esa historia se revela como objetivo a lograr, objetivo que debe
ser asumido por los propios ciudadanos como verdadero para ellos30.
3'! La referencia precisa en este pasaje es a un tycvñoc entendido como ficción, como es el mito de
la siembra de los dientes del dragón. Pero el legislador de Leyes, en posesión del saber, con el fin
de persuadir en aras del bien de sus ciudadanos, ha de valerse de todos los medios a su alcance,
entre ellos de los dos tipos de falsedades, sean ficciones, como en este caso, sean directamente
mentiras.
31 Cf. Giuliano (2005: 257 y n. 4).
La segunda parte de la narración en República III retoma el mito
hesiódico de las edades (Erga, 109-201) pero en una versión sincrónica.
La raíz hesiódica del mito es clara: en el libro V, al referirse a la suerte de
la raza áurea, el propio Platón remite explícitamente a Hesíodo (468e4-
469a3) y en el libro VIII, se refiere a “de oro, de plata, de bronce y de
hierro” como to. 'Hoióóou te icol naq' ópiv yévq (547a 1-2)31. e. lugar
de la estructura genealógica que tenía el mito en Erga, en el sentido de un
progresivo alejamiento de la edad de oro primigenia, Platón transforma la
historia en una quOe tiene que ver con la diferenciación de categorías de
miembros de la sociedad y su especial i zación. en las tres grandes funciones
de ella: el gobierno, el apoyo militar y la producción (agricultores y arte­
sanos). Cuenta que en la composición de los seres humanos los dioses han
mezclado diferentes metales.
El objetivo de las dos partes de esta “noble falsedad” es diferente y
ambos objetivos deben combinarse. Si los ciudadanos creen la verdad de la
primera historia, ello creará lazos de sangre con su ciudad, a la que senti­
rán que los ata el mismo vínculo que tienen con su familia. La gran. ventaja
que surge de la historia de la autoctonía es que ella hermana a los hombres,
en tanto nacidos todos de una misma madre, y establece una suerte de
conexión natural de cada individuo con una determinada ciudad, con una
porción de territorio de donde todos han nacido en iguales condiciones,
lo que los lleva a sentirse orgullosos, con buena fe y con conciencia, de la
justicia de su régimen. *31
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La segunda parte de la narración expone el origen de las diferencias
sociales, dando sanción divina o justificación teológica a la diferencia y
jerarquía natural de capacidades y de virtudes humanas (y diferenciación
de funciones conforme a tales capacidades y virtudes). Pero esta diferen­
ciación se introduce bajo el manto de la afirmación de una fraternidad uni­
versal. La primera parte de la ficción tiene por fin llevar a los ciudadanos a
sentir que el apego convencional a su ciudad y a su régimen es en realidad
natural. La segunda se escuda en la primera para atemperar los aspectos
potencialmente intolerables de la desigualdad de aptitudes, que el mito
presenta como naturales3-3. Los dos mitos se engarzan, aunque no resulta
del todo fácil comprender cómo la diferencia jerárquica que surge de la
historia de los metales no compromete la idea de fraternidad que sale de la
historia de Cadmo. Pero es precisamente por el parentesco entre todos los
hombres que puede explicarse que no haya un deterninismo de “castas”.
Pueden nacer hijos de plata de padres de oro, hijos de oro de padres de
plata y la convicción de que eso es verdadero impide que el régimen sea
minado por el falso supuesto de que hay un estricto deterninismo y que las
capacidades naturales son siempre y necesariamente heredadas. Esta “mo­
vilidad social”' -por llamarla así- resulta entonces también de la ideología
de la fraternidad. Así, la historia permite al régimen combinar las ventajas
políticas de esa jerarquía con las de la movilidad.
“ Cf. Leroux (2002: 592, n. 163).
Con la noble falsedad de la autoctonía y de los metales aparece nue­
vamente la recurrencia al mito como falso, pero, paradójicamente, verda­
dero, en tanto es verdad desde el punto de vista de lo que Sócrates se pro­
pone transmitir. En efecto, la verdad que expresa la primera parte es que es
preciso que los ciudadanos se sientan apegados a este o aquel determinado
territorio y, asimismo, que gobernantes y guerreros se ocupen de su país,
lo defiendan como a una madre y una nodriza y piensen en los ciudadanos
como sus hermanos y nacidos de la tierra. Pero ¿por qué se toma necesa­
rio apelar al mito para generar y justificar el amor a la ciudad? 'Por cierto,
generar amor a la ciudad no parece ser es algo que pueda lograrse a través
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de consideraciones racionales. En algunos puntos se afirma que contribuir
al bien de la ciudad redunda en el bien propio, pero hallar el propio interés
en el bien de la ciudad no es lo mismo que amar a la ciudad. Para lograr tal
amor no es expediente válido la vía argumentativa, sino que ha de recurrir-
se a la producción de una ideología aceptada en general, aceptada no sólo
por los ciudadanos en su conjunto, sino principalmente por los gobernantes
y guardianes (cf. 414 c-d). Pero al mismo tiempo los ciudadanos deberán
aceptar, tener la convicción de que un dios los forjó desiguales poniendo
en ellos diferentes metales, esto es, diferentes virtudes.
Parece que Platón no considera la posibilidad de infundir conviccio­
nes profundas acerca de la necesidad de amar a la ciudad y promover el
bien común mediante una argumentación racional. Tampoco parece pensar
que por esta vía pueda convencerse a los individuos que hay diferencias
naturales entre ellos. Por eso debe apelar a otro recurso: el mito, que acá se 
emplea en un registro claramente político. La noble falsedad es así un me­
dio para el logro de la transmisión e instalación de una verdad.'3'3 En Gor­
gias, como vimos, Sócrates, ante la imposibilidad de persuadir a Calicles
de que es mejor padecer injusticia que cometerla mediante una argumenta­
ción racional, también recurre, en última instancia, a un mito escatológico,
que, como mito que es, es falso, pero que es verdadero desde el punto de
vista de la verdad moral que transmite, y que el solo modo de lograrlo es a
través de una ideología política.
■’3Pero la verdad está en manos de los filósofos o los fundadores. Sin embargo, lo que ellos o los go­
bernantes podrán generar en los ciudadanos no será una verdad, sino una convicción o una opinión,
aunque no falsa, sino verdadera.
Como los mitos que se narran a los niños, la noble falsedad sobre la
autoctonía y los metales es también una ficción, pero se inserta, en. cambio,
no en. una dimensión ética sino en una claramente política y tiene por fin
generar la convicción en la fraternidad universal a la vez que en la diferen­
ciación natural de funciones, sobre las que se construirá una ciudad justa.
En República, anacrónicamente, se podría decir que la noble falsedad es
retóricamente eficaz; desde la perspectiva de los fundadores, es buena y,
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como tal, verdadera, porque crea un lazo social, y sustenta la justicia.34
34 Sería preciso, para completar el cuadro, analizar la naturaleza y el papel que tiene, en el libro V,
la otra “mentira” en la que habrán de incurrir los gobernantes cuando hagan creer a los guardianes
que es el azar y no la planificación lo que regula las uniones sexuales. Es éste un punto que no puedo
abordar en esta ocasión.
Platón ha sido objeto de duras críticas por su justificación y defensa
del recurso a la falsedad, que muchos han tachado lisa y llanamente de
mentira. No es mi intención en este trabajo entrar en tales críticas, ni de­
fender ni atacar a Platón. Mi propósito ha sido bastante más modesto. He
tomado tres o cuatro ejemplos de entre los muchos posibles- de diferen­
tes contextos en los que Platón ofrece consideraciones sobre el mito o los
mitos, tratando de mostrar que ellos pueden ser leídos desde una misma
perspectiva. Tales pasajes ilustran, desde mi punto de vista, el modo en
que Platón encara el mito -o, mejor aún, su modo de hacer mito- como un
ipEoSoq (no en el sentido de error o mentira, sino de fabulación o directa­
mente ficción) que, paradójicamente es dAr]0éq es verdad. Pero su ver­
dad no reside en su contenido literal, ni tampoco el mito es transposición,
de una verdad histórica, de un hecho real. Su verdad es, si se me permite el
neologismo, hiponoéticc, esto es, está en su sentido profundo, en su inten­
ción subyacente. Así el mito es, en manos del filósofo, un procedimiento
de explicación -y como tal educativo y persuasivo-, un instrumento del
que la filosofía puede servirse lícita y útilmente con, el fin de transmitir e
instalar, a través de una falsedad, una verdad normativa. El problema que­
da abierto: ¿cuál es, en Última instancia, lo que justifica la “verdad” de esa
verdad normativa?
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Ou nao te. sentes tombém seduzido pela
poesía, metí amigo, sobretudo quondo a contem­
pla atrovés de Homero1? [...\Logo, éjusto deixá-la
regressar, uma vez que ela se justifique, em metros
líricos ou qualquer antros?
Rep, 607d
Oue poderia llover de grande em tempo
tdo minguado? Efectivamente, todo esse tem­
po que medeia entre a infancia e a velhice, em




O presente trabalho tem por objetivo uma primeira abordagem acer­
ca da presenta dos géneros líricos na República de Platao, tomando por
base de análise: [i] a funqáo que cumprem os géneros líricos na construgáo
da concepgáo platónica de filosofía; e [ii] como, na República, os poiémoto
atribuidos por Diógenes Laércio a Platao, “o ditirambo, os versos mélicos
e a tragédia” estáo contidos na conformagáo da filosofía como um género
do lógos, expresando sua hierarquia o processo de alsimilafáo e rejeigáo
dessespoiémoto no contexto de uma “prosa dialogal”.






















María das Grabas de Moraes Augusto
Abstract
The cim of this article is to offer an approach concerning the pres-
ence of the lyric genres in Plato's Republic, basing the cnclysis on [i]
the function that the lyric genres heve in the construction of the Platonic
conception of'philosophy, cnd [ii] on how, in the Republic, the poiémata
cttcibuted to Plato by Diógenes Laertius, the “dithyramb, the melic verses
cnd tragedy ” are contained in the conformation ofphilosophy es a lógos
genre, expcessing its hiercrchy the pcocess of cssimilation cnd rejection of
these poié_matc in the context of a “diclógical prose
1. Urna rápida exposi^áo do problema
Conta-nos 'Diógenes Laércio, em suas Vidas e Doutrincs dos Filó­
sofos Ilustres, que Platáo, em sua juventude, havia náo apenas se dedica­
do á pintura, mas, também, escrito poemas, “primerio ditirambos, depois
versos mélicos e tragédias”/ e que, posteriormente, “quando se preparava
para participar de um concurso de tragédias, passou a ouvir Sócrates em
frente ao teatro de Dioniso, e entáo queimou seus poemas, exclamando:
‘Hefesto, vem cá; depressa, Platáo precisa de ti’.”1 2
1 D. L., III, 5,1-3: ...kal gmtphikés epimelethépai kcipoiénictc grápsci, próton mén dithyrámbous
épeitc kcl méle kci tcago(i)dias.
2D. L.,III, 5,13-16: épeitc méntoiméllpn cgonieisthci tc^a¿/o(l)^li(^a(i)prc totiDionysiakoñ theátmu
Sokcátoiisjckoúscs kctéphlexe tá poiémctc eipótr. "Hephciste, prómol 'oíiyle: Pláton ny ti seio
katízef'.
3 Narrativa semelhante aparece ambéia. em Apuleio, Sobre a doittcinc de PCctCcío, 1, 10, com unía 
ordem inversa dos géneros poéticos: Picturce non cspernctus cr!em. Trcgoediis et dUhyrCmbis se
utilemfinxit.
A historia feproduzida por Diógenes Laércio, mesmo náo sendo
verdadeira,3' parece apontar para a “intimidade” de Platáo com os diferen­
tes géneros poéticos que lhe eram contemporáneos, val endo notar, todavía,
que a “filosofía”, elegida em detrimento da poesia praticada anteriormente,
tem sua escolha definida a partir de urna paráfrase ao verso 392, do Canto
XVIII, da Ilíada de Homero, na célebre passagem em que Tétis pede a
Hefesto a fundicáo de um novo escudo para Aquiles.
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Ora, se admitirnos que a filosofía nao está no final da lista enunciada
por mera casualidade, e que sua escolha, mediada pela menqáo “parafra­
seada” da poesia épica, nao é também. um recurso aleatorio, poderíamos,
entao, suspeitar que a ordem dos “escritos poéticos”- platónicos nao deixa
de expressar uma hieeaequia, na qual o ditirambo, os versos mélicos e a
tragédia estáo mediados pela épica, isto é, se o comeqo de Platao como
escritor está marcado pelos géneros líricos, a descompatibilizagáo com os
seuspoiémoto é feita pela paráfrase de Homero, de tal modo que a filosofía
possa estar nesse enclave entre a lírica e a épica, como géneros paradig­
máticos entre os demais géneros e a filosofía, compeeendida, entao, como
um “novo género” do lógos, cujo conteúdo deve superar os impasses gno-
siológicos dos géneros “poéticos”,4 tal como será exposto nos livros II, III
e X da República.
4 Aqui, gostaria de observar que estou propositalmente colocando entre parénteses a discussáo
teórica acerca dos “géneros literarios” tal como formulada pela Teoría da Literatura, para ater-me á
nocao de ' “género”, tal como está constituida no contexto da dialética platónica, isto é, como parte
integrante da diaíresis, da divisáo “génos e eidos" (ou génos e me^ns: eidos e méros^). Cfr., por
exemplo, Platao. Político, 262 a-264 e.
5 Platao. República,. 379a-7. Todas as citacóes do texto grego da República soo feitas pela edicáo
de Adam. (1963).
6 Platao. República, 379a 7-9: ...eánté té tís autón en épesin poiépibeán te en mélesin, eán te en
trago^i'jdía.
Nene sentido, se nos voltarmos para as duas elallifica(lóel dos gé­
neros poéticos apresentadas por Platao nos Iívios II e III, verificamos que,
na peimeira, apresentada em 379a8-9, onde Sócrates, afirmando a necessi-
dade de determinagáo dos typoi a partir dos quais os poetas fabricarao seus
mythoi acerca dos deuses - que eles sao “simples” e “bons” -, concluirá
que, desde que se diga o que o deus é (ho theós ón),5 6os mythoi podem ser
produz^os seja pela épica, pela lírica ou pela tragédia;® e, na segunda,
em 394b-394cl-5, quando, concluida a discussáo acerca do que se deve
dizer sobre os deuses, os heróis e o Hades, se passa ao estudo da léxis e
das espécies de narrativa nela contidas, afirmando Sócrates que, quanto
ao modo como se deve dizer, seja no ámbito dos prosadores (mytholó-
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goi), seja no ámbito dos poetas (poietaí), podemos fazé-lo através [i] da
narrativa simples (haplé diégesis), exemplificada pelos ditirambos e pela
re-escrita platónica do cometo da Ilíada, [ii] pela mimesis, exemplificada
pela tragédia e pela comédia, e [iii] pela conjuuQto das duas narrativas em
urna, tal como se faz na épica e em muitos outros géneros; desde que sub­
metidas á temporal i dade, pois tudo o que o que prosadores e poetas dizem
sáo narrativas de acontecímentos passados, presentes e futuros7. Assim, se
nos atemos á disposigáo acima exposta poderemos constatar que as duas
classificaqóes sáo, sob vários aspectos, complementares, e que, ainda no
contexto específico da República, a informaqáo transmitida por Diógenes
Laércio pode também nos ser útil para a compreensáo da relagáo dos gé­
neros poéticos com a filosofía.
7 Platao. República, 392d 2-4: ar ou pánta, óso hypó mythológon é poietón légetai, diégesis ousa 
tyukhduei e gegt‘niótQn e ónton e mellónton;
e Platao. República, 379 a. Tradugao de Mana Helena da Rocha Pereiea, com modifieacdes.
Entretanto, a complementariedade entre as duas classificaQóes náo
exclui a necessidade de determinarmos, também, as diferencias nelas con-
tidas e o modo como afetam. o contexto em que estáo inseridas.
A primeira está vinculada, sobretudo, [i] á difere^jc;a de tarefas que
separa Sócrates e seus interlocutores (em especial. Glaúcon e Adimanto)
dos poetas, isto é, a produqáo de uma cidade feita com o lógoK,
“O Adimanto, de momento, nem eu nem tu somos poetas,
mas fundadores de cidades. Como fundadores, cabe-nos conhecer
os moldes (t^¡poí) segundo os quais os poetas devem mitologar
(mythologeiri) e de onde náo devem. desviae-se ao fazerem versos,
mas náo é a nós que cumpre elaborar os mitos (múyhousy\?’
e [ii] á mésela das duas produqóes, sem, entretanto, confundidas no
que diz respeito aos “seres” que conformam a temática de “o que dizer”.
Aos “produtores de cidades” os typoi determinados sáo: a simplicidade e
a bondade dos deuses, e a coragem e a temperanpa no que diz respeito aos
heróis e ao Hades; no que tange aos poetas, os mythoi por el es produzidos
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poderáo ser ditos tanto no “género” épico, quanto no lirico ou no trágico.
Portanto, os temas que envolvem os géneros dizem respeito a seres imor­
íais: os deuses, os heróis e o Hades, e estáo associados a um tipo específico
de “artesanía”, a poesia.
Por sua vez, a segunda classificagáo é precedida da indicando da
“quase” completude da tarefa dos fundadores de cidades em, determinar os
typoi, uma vez que nao é possivel determiná-los quando nosso tema sVo
“os homens” - e sobre eles “poetas (poietcí) e prosadores (logopoioí)”
proferem os maiores dislates: “que muitas pessoas injustas sVo felizes e
desgranadas as justas, e que é vantajoso cometer injustigas, se nVo forem
descobertas, que v justiga é um bem, nos outros, mas nociva ao próprio”1°
-, pois, para fazé-lo, é necessário saber o que é a justiga e se, por natureza,
ela é útil a quem a possua, quer parega ou nio ser jpsto.11 É, pois, com essa
lacuna acerca do ser e da utilidade da dikciosyne que passaremos para o
nivel da léxis, isto é, do “como” se deve dizer.
No nivel da léxis, o que vale para deuses e heróis deve valer também
para os homens, daí que tudo o que “prosadores e poetas” dizem constitui-
se em “uma narrativa de acontecímentos passados, presentes ou futuros”/2
e é também em fungáo da temporalidade que as narrativas poderáo ser
puras, a haplé diégesis e a mimesis, ou uma mésela de ambas; correspon-
dendo ás espécies puras, o ditirambo, de um. lado, a comédia e v tragédia,
de outro; e ás espécies mistas a épica e outros géneros. Logo, o que marca
a diferenga entre v primeira e a segunda classificagáo dos géneros é que
a segunda diz respeito á temporalidade e está associada tanto á poesia,
quanto á prosa.
A segunda classificagáo, vo introduzir a comédia, ao particularizar
um. género da lírica, o ditirambo (sem esquecermos que o que é dito é que
a narrativa simples pode ser encontrada, de preferencia, no ditirambo; por-
9 Piítií^o , Repúbiica, 392 a-12. 
® Platvo. República, 392 b. 
*PlatVo. República, 392 el-4.
12 Cfr, PlatÜo, República. 392d. 
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tanto, a mengáo náo é exclúdente), e esclarecer que a narrativa mista náo
diz respeito apenas á épica, mas também a outros géneros (sem, entretanto,
nomeá-los), parece apontar para um aspecto muito importante no contexto
da República'. qual espécie de narrativa deverá ser usada para falarmos
dos homens quando tivermos determinado o typos acerca de “o que dizer”
sobre el es?
Quando formos capazes de saber “o que é a dikaiosyne” náo se­
remos capazes de ter uma compreensáo ampia do que significa a marca
do tempo que a segunda classifica(?áo introduz? Náo seria necessária a
determinagáo de urna espécie de léxis, de urna diégesis, talvez mista, que
nos permitísse falar da dikaiosyne - e náo seria ela o typos referente aos
homens, urna vez que ela foi, anteriormente definida, em 335c, como a
arete dos homens?®5 Onde estariam, entáo, as dificuldades sugeridas pela
segunda classificaqáo? Náo estariam elas no ámago da conceepto platóni­
ca de urna “prosa dialogal”, onde a épica e a lírica cúmpririam urna fungáo
paradigmática?
13 Cfr. Platao. República, 335c-3: "Afí'he dikaiosyne ouk anthropeia arete,”
1* Cfr. Platao. República., 485a-b.
15 Sobre essa questáo veja-se o argumento que apeesentamos em Moraes Augusto (2004: 7-8).
Ao estabelecer a temporalidade como tema divergente e comum
aos poetas e aos “fundadores de cidades” (filósofos?!), náo estaría Platáo
apontando para um “novo” género do lógos, capaz de dar conta da “totali-
dade do tempo”?14 Entáo, se é assim, como falar daqueles “entes” que náo
estáo submetidos ao tempo, por serem. nem imortais como deuses e heróis,
nem. moríais como os homens? Aambiqáo maior do diálogo platónico náo
estaría na ousadia de determinar um género do lógos capaz de construir
urna “narrativa” acerca da “idéia de bem”?13 *5
Se as idéias náo se confundem nem. com os deuses, nem. com os
heróis, como falar délas, urna vez que náo estáo submetidas ao tempo? A
qual género circunscrever a “narrativa acerca das idéias”, já que “o que se
deve dizer” diz respeito ao que é sempre (e, por isso, nunca foi nem será)?
Nao seria necessário, tomando a épica e a lírica como dados paradigmáti-
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eos, a consttruyo de um novo género? Esse género nao seria, enfim, o que
Platao chamou de filosofía? O género filosófico nao seria aquele que “deve
dizer” “o que é sempre”, e o “diálogo”' nao é a espécie de narrativa que,
mesclando as espécies puras, torna possfvel v “contemplagáo das ídéias”?
Responder ás questóes formuladas acima pressupóe consideramos v
República como o texto exemplvr na construgáo da concepqáo platónica de
filosofía, e, independentemente das cronologías, o texto que ilumina o que
pode estar antes e o que pode estar depois ñas diferentes ordens atribuidas
vos diálogos. Essv compreensáo da filosofía admite que o conhecimento do
contexto em que PlvtVo valer-se-á dos géneros poéticos entVo constituidos
- e, dentre esses, a épica e a lírica - tém uma importáncia capital.
Nesse sentido, a épica e a tragédia já foram estudadas na República
sob vários ángulos?6 Entretanto, a “lírica” parece ser um tema esquecido
pela “crítica filosófica”.-7M[as, como entender a escolha de Simónides para
representar v concepqáo tradicional da dikciosyneR Por que o “encanto”
das palavras de Pindaro é trazido á cena por Céfalo, ao falar da “doce
esperanza” que acompanha a velhice e o espirito vacilante dos mortais,
se nao tiverem cometido injpsti;as e passado uma vida justa e piedosv?19
Como entender a valoragáo proemial atribuida por Sócrates ao livro I da
Repiú^bliae^ A referencia a Arquíloco, como o acompanhante da skicgcc-
phíc da aretó,2X e da retomada platónica da metáfora da “ñau do estado” na
narrativa da inutilidade da filosofia?22 O exemplo de Sólon, contra Home- 16*892012
16A bibliografía é vastar, mas, nao podaríamos 111x11 de mencionar, por exemplo, os comentónos 
de Vicvire (1960: 77-112; 158-178; 261-272); Nigthtingvle (1997: 60-92); Lvbvde (1980); Rosen
(1988: 1-26); Burger (1969:38-124); Khun (1969: 37-88); De la Peña (1984).
1 ' Emborv, enquanto “crítica literáriv”, tenha sido estudada, por exemplo, por Vicvire (1960:113-
149),, Des Place (1949) e mvís recentemente o estudo de Demos (1999).
18 Cfr. República, 33le..
19 Cfr. República, 331a.
20 Cfr. República, 357a.
21 Cfr. República, 365c. Sobre essv passvgem cf. Correa (2006).
22 Arquíloco, Fr.105 (West), Fr.163 (Adrados). Cfr. República, 488v-489a. Ver Adrados (1955:
206-210).
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ro, como o poeta que veio em auxilio dos atenienses na administrando da
cidade,23 no livro X da República, e em sua retomada no prólogo do Timen
e ñas Leis? Ou a citaqáo da crítica pindárica aos fisiólogos para dimensio-
nar a inconsistencia gnosiológica da poesia cómica, quando afirma que o
“homem que rir das mulheres nuas quando fazem ginástica para alcanzar
a perfeiqáo, colhe imaturo o fruto da sabedoria, que é o riso, sem saber ao
que parece, de que se ri nem o que faz”? 23 4
23 Cfr. República, 599e.
24 Píínda'o. Fr. 209 (SiicCI). Cfr. Repúbllca, 457b.
25 Cfr Platao. República, 607b-6.
26 Cfr. Proclus. In Plotonis rem publicom commentarii. Ed. W. Kroll. Procli Diodochi in Plotonis
tvm publicam commentarii. Leipzig: Teubner, 1899. 2v. [reimp. Amesterdam: Hakkert, 1965]
O que subjaz, portanto, á discússáo aqui proposta é a tentativa de
compreensáo da funqáo ocupada pelos géneros líricos na construido da
concepqáo platónica de filosofía; e, como na República, os poiémoto atri­
buidos por Diógenes Laércio a Platáo estáo contidos na conformando da
filosofía como um género do lógos, expressando sua hierarquia o processo
de assimílagáo e rejeiqáo desses poiémoto no contexto de urna “prosa dia­
logal”.
2. “A cadela a gañir ao dono”25 26: assimilacáo e conflito dos
géneros
Posta dessa forma, poderíamos afirmar que um modo de subsceevce
parte das questóes sugeridas acima, consiste, acreditamos, em retomar a
discussáo que envolve a deteeminacio do tema central do diálogo, qual
seúa, a politeía ou a dikaiosyne!
Assim, parece-nos relevante considerar a antiga divergéncia men­
cionada por Proclo, em seus Comentários á República,-*  acerca do tema
primordial do diálogo: trata-se de urna investigando sobre apoliteía - tema
que dá título á obra - ou da busca da dikaiosyne, escandida em suas dife­
rentes tentativas de definiqáo? É ainda Proclo quem afirma, ao tratar do
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skopós do diálogo, que sáo muitos - em.bora náo os nomeie - os que sus­
tentan! a segunda hípótese, baseados, sobretodo, no fato de que v primeira
discussáo estabelecidv no texto, com, Céfalo, Polemvrco e Trasímvco, diz
respeito á justiqv e que o tema dapoliteíc é introduzido como um meio de
tomá-lv “visível”, os argumentos de Gláucon, Adimanto e Sócrates, acres-
cidos do subtítulo, só viriam confirmar essa perspectiva.27
27 Proclus. In Plctonis cem publicam commentarii. I, 7.10-8.5.
a8 Proclus. In Plctonis rempublicam commentarii. I, 8.8-10.
2:S Proclus. In Plctonis cem pnbUarn commentccii. I, 8.16-28; 9.1-17.
-i'1 Prontu., In PCatoiis cem pnhiicmi commenCarií, ,,8.13.
31 Aristóteles. Política. II, 1261v6-9.
32 Proclo menciona também o nome de Teotrasto entre aqueles que detemiinvm v politeíc como
tema central dv República em 1,8-15-16.
33 Proclus. Ii Hatonis rem publican commentccii. I, 9.18-30; 10.1-30; 11.1-4.
Ao vnalisar a primeira hipótese, Proclo sublinha que também sáo
muitos os que admitem ser cpolileía, ou sejv, o regime político, o principal
objeto da reflexáo platónica na República, sendo a dikciosyne abordada em
primeiro lugar em virtude de constituir um cvminho mais “direto” para o
exame acerca da politeíc2*.  Esse argumento que estaría por si justificado
na escolha do título do diálogo29, o que foi também assim compreendi-
do por Aristóteles, que teriv náo só elaborado um epítome da obra30 312, mas
ainda analisado e criticado, xlc Política ?1 a “politeíc” platónica dc Repú­
blica22, acrescentando, a seguir, um conjunto de argumentos que, segundo
os defensores dessa hipótese, estariam já em Platáo: a defesa da politeíc
govemvdv pelos filósofos como v melhor forma de regime político, como
se encontra no livro 'V e no prologo do Timen, quando Sócrates retoma,
segundo Proclo, o modelo exposto nc República.33
Entretanto, ao acolher ambas as hipóteses como copertinentes, Pro­
clo afirmará que elas náo só náo sáo contraditórias, mas que se comple­
mentan!, na medida em, que as tres espécies de cidadáos que vivem sob v
politeíc corresponden! aos tris elementos que compóem a alma, afirman­
do, entáo, quepoliteíc e dikciosyne “sáo idénticas urna outra” (cll’hos ton
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dúo toúton allélois tón autón óntóri), pois o que é em uma alma a justiga, a
constituigáo política o é em uma cidade “bem governada”?4
34 Proclus. In Plotonis rem publicum commentarii. I, 11.7-16: alieinai peri te politeíos ten pró-
thesin koi tés hos alethós dikoiosynes, ouk líos dúo ton skopon ónton [...] all’hos ton dúo toúton
allélois. ton ónton. Hó gár estin em miá(i) psyke(i) dikaiosyne, tonto en te(i) eú oikoimiéne(i) pólei
pántos he politeia.
35 Cfr Platao. República, 607b.
36 Cft Platao. República, 607c. Embora, nao se tenha identificado a proveniencia das citacoes refe­
rentes á querela entre a filosofía e a poesia, muitos comentadores supoem que provenham de poetas,
provavelmente poetas líricos. Cft. Adam. (1962: 418-419); Rocha Pereira (2001: 473).
37 Cfr. Gauthier & Jolíf (1959: 326). Para, uma análise das relacdes. entre díkaios e dikaiosyne no
ámbito da “moral popular” veja-se Dover (1947: 180-187).
38 Cujo sentido largo, “estar de acordo com as ecgras”, subsiste no valor maior do substantivo díke,
“regia, uso” que, segundo Chanteaicc, redundaría em um segundo sentido, o de rustKa. Cfr'. Chan- 
traine (1990: 283).
39 Cft Havelock (1978).
Ora, no ámbito do que nos propomos investigar, uma breve análise
do valor semántico dos termos politeio e dikaiosyne já nos permite inferir
alguns dados que apontam para um contexto em que os géneros em pro­
sa ocuparáo um lugar fundamental na ordenagáo do diálogo, servindo de
paño de fundo para o desenvolví mentó da “antiga querela” entre filosofía
e poesia,34 5 3678“rústicamente” adjetivada como “a cadela a gañir ao dono”, a
“que ladra”, “o homem. superior a proferir palavras vas”, o “bando de ca- 
beeal magistrais” e os “que pensam sutilmente” “como afinal ‘vivem na
penuria’ e mil. outras provas da antigüidade do antagonismo entre elas.” 36
O substantivo dikaiosyne,, embora nao aparega na língua grega arcai­
ca - seu uso parece coincidir com a emergencia da democracia37 -, é um
derivado do adjetivo díkoios3* e está vinculado á constelagáo de palavras
oriundas do antigo termo díke. Se tomarmos como ponto de partida a aná­
lise feita por Eric Havelock sobre o conceito de justi^a na cultura grega,39
verificaremos que o espago que separa a díke da dikaiosyue. está vincula­
do, por um lado, ao uso do verbo eimí, pois a tradigáo poética de Homero
e Hesíodo náo está preocupada em “definir” a díke,. mas em “mostrar”,
pela jusl^a^posigáo, modelos de comportamento aceitos ou esperados pela
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comunidade, e, por outro lado, v um processo de interiorizagáo, em que v
dikciosyne representa um, vlargamento do campo semántico da díke. pela
dupla referencia ao homem, e á polis.
No contexto da antiga poesia épica, a díke náo se confunde com um
principio regulador do cosmo, mas, ao cont.rário, ela “mostra” como se 
comporta v justiga e como age o justo.* 4" Nv Ilíada, a díke é um procedi-
mento judiciário, visto essencialmente como um pronunciamento verbal
que estvbelece um acordo entre as partes em disputa; a esfera própria da
díke é a “oralidade”, isto é, aquilo que é dito em voz alta na agorá, onde
o demos tem v fungáo de regular, ordenar e ouvir as falas. E é em fungáo
dessvs falas que a J/fe’ se estabelecerá como um, acordo entre partes rivais,
que restabelece a “propriedade” ñas relagóes entre os homens, e náo como
um principio a partir do quvl os juízes podem estvbelecer urna sentenga.41
40 Nv etimología dv pvlvvrv díke,, Chantraine vssinvla o fvto de que o sánscrito dis - direcáo. regiVo
do céu, maneira - aprésente a mesma forma de díke, o que pode significar que díke nVo é origi­
nalmente um temió jurídico, e que cortamente está ligado a deíknumi, mostrar, designar, o que
explicaría o sentido gervl de uso, modo, e, também, o de juízo, julgamento, desenvolvido em um
vocabulário técnico. Cfr. Chantraine (1990: 283-4). Sobre essa questáo ver tvmbém Benveniste
(1969: 1°7--10); Gemet (1917: 23). Para díke, afretada á thémis ver Bouvier (2002: 259-269).
'41 Sobre essa questáo, vejv-se Hvvelock (1978: 136 -148).
43,Cfh Chantraine (1990: 926); Gauthier & Jolif (1970: 326, v.2); Hvvelock (1970: 49-70) e (1978:
296-7), e Oastaldi (1998: 161-169). Segundo alguns comentadores o temió dikaio.yfae tena. sido
inventado pelos sofistas e Protágoras teriv sido o primeiro a usá-lo num tratado, hoje perdido - vs
Antilogías -, no quvl, segundo Diógenes Lvércios, 111.57, Platáo teriv se bvsevdo para escrever a
República.
«CIí. Herodóto. Historias. I, 95-101; II, 141-152; VI, 73 e 85-87; VII, 44-52; VlI, 163-4.
**Politeíc, segundo fierre Chantraine, pertence ao grupo de pvlvvrvs formadas pelo sufixo cíc (em
ático) e rjír] (em jónico), que se constituem a partir de conexoes com os adjetivos em -i-ioc, com os
Será somente com v prosa de Heródoto que encontraremos pela pri-
meira vez a palavrv dikciosyiefa O campo semántico da díke envolve ago­
ra, na narrativa de Heródoto, a identificagáo da penalidade ou dv punigáo
infringida com o resultado do processo, e as oito ocorréncias do termo
dikciosyne ñas Hi.slóriasA- nos remetem a um contexto moralizante, que
prefigura algumas questóes suscitadas nc República de Platáo.
O termo politeícfa por sua vez, abrvnge um extenso campo de sig- 
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nificagóes: ele diz respeito nao só ao direito da polis, á condigáo e aos
direitol do cidadáo, ao govemo e adminislrei:io da cidade, mas, também,
á eonsliltlirio de um. estado, ao regime político e á ordem estabelecida,* 45
e, tal como o substantivo dikaiosyne,, nao é usual na língua grega arcaica,
sendo encontrado na prosa jónico-ática a partir da segunda metade do sé-
culo V a.C, inicial mente nos textos dos historiadores,46 depois, freqüente-
mente, nos textos dos filósofos e oradores.
substantivos em -eúc c dos verbos em -EÚw, que ao estudae essa categoría de palavras dirá, aínda,
que “le systéme est récent et ne semble pas attesté dans la langue homérique; il s’est. developpé en
ionien-attique á partir d’ Hérodote et dans la Kiuvrj" e que suas estreitas rclaeoes com os verbos em
-eúco “a eu pour conséquence qu’ils eoneemenr souvent une activité plus moins durable (...), une
fonction.” Cfr. Chantraine (1933: 88-90).
45 Cfr. Lidell, Scott, Jones. (1983: 1434); Chántame, (1990: 926). Claude Mossé (1959: 359), em
seu trabalho sobre o finí da democracia. ateniense, afirma: "... qu’est-ce done la politeia? A vrai
dire, une notion complexe et ambigué qui n’a pas d’équivalent exact en franeais et que readuiscnr
bien imparfaitemente les tenues “eollsrirutr^)c” ou "govemement”. Um outro aspecto da questáo é
assinalado por H. Joly (1986: 284) ao aproximar 'a politeia da paideía, nesse sentido, apoliteia sig­
nifica a pesquisa teórica relativa a um programa de educacáo. visto que, para um grego, a educacao
é sempre pedagógica e política.
Para uma historia da aparigáo e difusáo da palavra, veja-se o livro de Jacqueline Bordes (1982:
18-34).
46 Ehrenberg (1980: 44-77); Mai.iv.ille .(1990). Para urna análise do aparecimento e da difusáo do
temopoliteia, veja-se Bordes (1982: 18-33).
47 O sufixo -^t^hj' náo se refere a um individuo isolado, mas a um individuo que é niembro de urna
comunidade: ’“a considérer les derivés homériques (en -thj), on constate qu’ils ne désignent jamais
um individu isolé, mais roujours un individu niembre d’une communauté. Ainsi -thj' est um suffixe
catógorisant, classificateur.” Redard (1949: 228). Cfr. também Ehrenberg (1980: 44-77).
48 T. A. Sinclair ao traduzir politeia no passo 544d da Repúblico, aeresecnta ao texto a expressáo
“way of life” (You know, ¡presume, that the number ofpossible characters ofmen is the same os the
mmiber of possible constímtiom that is, way of life), pois traduzi-la apenas por constituirán seria
apenas urna “half rranslarlon”. .Sinclan' (1957: 161).
Ademáis, como o termo dikaiosyne, politeia é uma palavra de difícil
traduQáo, cujo significado está interligado aos campos semánticos de polis
e polítes-. se a polis se constituí numa “comunidade de cidadáól”,47 a poli­
teia, enquanto “modo de vida” do cidadáo,48 só ganha sentido no interior
da polis.
^politeía se manifesta, pois, em dois aspectos vitáis do pensamento
político grego: o direito de cidadania e a forma de govemo, o regime po-
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lírico.49 501Enquvnto direito de cidadvnia, a politeíc det.erminavv os direitos
políticos do cidvdVo® e sua participagáo na estrutura geral da polis., nVo
como um ato meramente jurídico entre o individuo e o Estado, mas como
um corpo vivo onde cada cidadvo participa (metékhein) da cidadania.51
* Cfr. Chantraine (1990: 926); Lidell, Scott, Jones (1983: 1434); Ehefenbefg (1980: 58-77); Joly 
(1985: 283-284) eMossé (1959: 158-64).
50 Aristóteles. C.oistíiuiifio dos-Atenienses, 42-43; Mvnville (1990:3-54).
51 Para urna longv análise do uso de politeíc associada vo verbo metékhein, ver o texto de Bordes
(1982: cap.II eHI);.
Se nos atemos, entáo, ao campo semántico dos termos politeíc e di-
kaiosyie poderíamos fácilmente inferir que o paño de fundo no qual o diá­
logo platónico se conforma é o da prosa, e, do ponto de vista das “formas”
da politeíc, a um campo específico que envolve v relagáo entre o cidadVo
e a polis, ou seja, á democracia e suas vicissitudes.
Assim, é nesse contexto que vamos encontrar Sócrates, na abertura
da República, narrando a um interlocutor anónimo os “diálogos”' que trv-
vou com Céfalo e seu filho Polemarco, com os irmáos de Platáo, Olaúcon
e Adimvnto, e com Trvsímvco e Clitofonte, quando, no dia anterior, desceu
ao Pireu, acompanhvdo por Gláuco^ para ver a celebragáo dv festa das
Bendidéias, que lá se celebravv pela primeria vez, sendo, nesse percurso,
quvndo retornavv a Atenas, abalroado por Polemarco e seus companhei-
ros, que o persuadem v ficar no Pireu, para ver v procissáo noturna em
homenagem “á deusa”. Enquanto esperam v chegvda da noite, Sócrates
vvi até á casa de Polemarco, onde outros convidados já estáo circularmente
dispostos para “tó deípníóf. Entretanto, v espera será alimentada náo pelo
jantar formal, mas por um longo diálogo, em que Sócrates e seus inter­
locutores, buscando conhecer o ser e as agóes resultantes dv justiga e dv
injustiga, quvndo existem nv alma do homem, sáo levados, pelo "lógos”, v
fabricar lima "polis lógo()”, urna cidvde feita de e ctcavés do lógos, onde
a dikaiosyne. pudesse se expressvr no ámago dv politeíc que subjaz a urna
verdvdeira vssociagáo de cidadáos.
Orv, v mencionada cena de abertura da República e o valor proe­
mial que será atribuido por Sócrates ao livro I sáo exemplares para situar-
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mos o objetivo mvior de nossa investtgaado acerca dos géneros poéticos,
uma vez que, como já assinalamos anteriormente, a épica e a lírica estáo
vli perfeitam.en.te delineadas como géneros paradigmáticos tanto para o
“'diálogo” temático dos géneros em prosa com os géneros poéticos, quanto
para a construgáo do “diálogo” como o fundamento do lógos filosófico,
isto é, de um “novo” género do lógos.
2.1 A descida de Sócrates ao Pireu, uma katábasis?
A importáncia do livro I para a compreensáo nao só de cada um
dos livros dv República, mas também para o diálogo como um todo, em-
bora tenha tido sua importáncia também assinalada por Proclo em, seu
Comenário,51 2 *foi durante longo tempo menosprezada pela crítica filosó­
fica, que o considerava desprovido de interesse para os grandes temas da
Filosofía discutidos na obra, dado que seu valor estava circunscrito á mera
composigáo da cena dramática e á introdugáo do problema relativo á defi-
ni, gVo de juttfavB.
51 Cfr. Proclus. In Plctonis rem publican commeitarii. I, 16.26-19.25.
53 Vejv-se, por exemplo, o comentario de íross & Woosley (1964:2-3).
5*Cfr. Dümmeler (1895:229-270). Paraum histórico dv polémica acerca da autonomía do Livro I,
vejv-se o artigo de Giannvntone 1957:123-145).
55 Cfr. por exemplo, Khan (1993:131-142.).
Por outro lado, o livro I foi também, objeto de larga polémica acer­
ca de seu lugar nos diálogos platónicos. Dada v sua diferenga estilística
com, os demais livros, foi considerado por muitos comentadores como um
diálogo originalmente autónomo, ao quvl F. Dümmeler, observando vs se-
melhangas com os ditos "“diálogos socráticos”, atribuiu o nome de Trc- 
símcco.54 ,A tese, aceita por platonistvs como P Fnedlánder, parece hoje
difícil de sustentar-se, pois a integralidade da República foi defendida e
demonstrada, consideramos que com éxito, sob os mvis diversos ángulos,
da estilística á retórica, dv retórica á lógica e á metafísica.55




















Os Géneros Líricos e o Filosofía no República Platónica
Entretanto, se nos ativermos mais urna vez á tradigáo antiga, pre­
servada por Diógenes Laércio e Olimpiodoro, Platáo teria reescrito ao
longo de toda sua vida a frase de abertura da República56 e sob seu leito
de morte teriam sido encontradas várias tabuinhas contendo as primeiras
linhas do diálogo redigidas de modos diversos:
í6d. L, 11137 e Ollmplodoeo. l-ítaa Plotonis, 2,22-35.. Cfr. também, Dionisio de Halicamaso. Sobre
lo composición estilística, VI, 25, 32-33.
Platao. República, 327a. Traducao Brandao (2004). Cíe também, Clay (1992:113-129), que pro­
cura mostrar o valor desideearivo das “peimeieas palavras” dos diálogos platónicos e seu compro-
metlmccto com a totalidade do diálogo.
58 Cf. também, Brandao (2005: 21-52).
55 Platao. República, 620a.
Katében khthés eis Peirold meta Gloúkonos tou
Arísfouosproseuxo)meuós te te theó kal háma [...] próton
ágontes^
Desci ontem ao Pireu com Gláucon, filho de Aristón, para su­
plicar á deusa e, ao mesmo tempo, desejando ver a fiesta, de que manei-
ra a fariam, posto que, entao, pela primeira vez a celebravam.57 58*
Centre os comentadores de Platáo, Eric Voegelin, no terceiro volunte
de Order and History, será um dos primeiros a apontar para as relagóes
entre a descida de Sócrates ao Pireu, a subida á luz e a descida do filósofo
ás sombras, na carrativa da caverna, e, a descida de Er ao Hades, com. o
Canto XI da Odisséiu, onde Homero caera a descida de Odisseu ao Hades,
suscitando muitas cutras análises em que as relagóes de Platáo com a épica
de Homero foram, e tém sido ainda, exploradas sob diversos aspectos.5s
Entretanto, esse mesmo comego poderia também apontar para a des­
cida de Orfeu, o poeta que teria inventado a lírica, ao Hades - e aqui. náo
seria inútil lembrar que Orfeu será mencionado náo só na crítica de Adi-
manto aos poetas, mas também. no mito de Er, quando escolhe “a vida de
um cisne por odio a raga das mulheres”.® Com ele também. poderia estar
relacionada á presenta, na República, de urna “literatura katobáticá”, mes-
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mo que invertida, visto que a descidv do filosofo á caverna, ou ao Pireu,
é já conseqüéncia de sua “salda” para a luz, para as coisas tornadas “visí-
veis” seja pelo sol, seja pela i déla de bem.
Nesse sentido, tanto a descida de Orfeu, quanto v de Ulysses ao Ha­
des, nVo estariam demarcando a lírica e v épica como géneros paradigmáti­
cos no conflito e na assimilagáo dos géneros na conformagáo da cotnxectio
platónica de filosofía?
Se continuamos perseguindo os géneros líricos no livro I dv Repú­
blica, veremos que [i] Pindaro, ao falar da “doce esperanza” que acalenta o
coraqáo do homem, justo e piedoso, é o poeta que subjaz vos argumentos de
Céfalo^ sobre os géneros de vida; enquanto [ii] Simónides de Ceos, que,
segundo Polemarco, é “sábio e divino”, ao afirmar que “é justo restituir v
cada um o que se lhe deve”,60 1 possibilitará a Sócrates nVo só a refotagáo de
uma certa nogáo de “sophós”, mas, também, a identificagáo da dikuiosyne 
como sendo a crete dos homens, o que permitirá, v seguir, a compreensáo
da dikciosyne como o typos v partir do quvl os poetas falaráo sobre os
homens.
60 É" certo que Homero e Sófocles, como' se vi patemidade homérica da tragédia, já estivesse de­
lineada, estáo presentes, estáo também presentes, o que só justifica nossa hipótese dv presenca
paradigmática dos dois géneros no diálogo.
61 Plvtáo. República, 331e4-5.
Todavía, os elementos que apontam, para os géneros líricos no livro
I nVo estáo apenas contidos ñas passagens mencionadas, há ainda a obser­
vando socrática, umv vez concluida a conversa com, Trvsímvco, de que os
diálogos anteriores nVo eram nada mais do que umprooimion.
Podemos, assim, perguntar: por que a escolha de Simónides para v
filosofía colocar-se frente á antiga tradigáo do sophósl Por que v escolha do
poeta para prover a refotagáo da concepgáo de dickiosyne oriunda da prosa
de Heródoto? Portanto, nVo nos parece circunstancial que os elementos
que abre m e fecham os diálogos de Sócrates com, o escravo de Polemar­
co, com Polemarco, Adimanto, Gláuco^ Céfalo, Trasímaco e Clitofonte
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contenham referencias diretas aos géneros líricos: o contexto da festa, a
narrativa em primeira pessoa,02 a lírica coral de Simónides e Píndaro e o
estatuto proemial*
*2 Cfr. Brandao (2004).
63 Sobre a fungao dos proemios na República, ver Moraes Augusto (2008). 
«Adrados (1988: 107-108).
E se aceitarmos os critérios apresentados por Francisco Rodríguez
Adrados para
“dimensiocae o que se entende por lírica”, e, o modo por ele utili­
zado para diferenciar o género lírico do género épico, verificaremos que
esses dois aspectos náo nos parecem est.ranhos ao contexto metafísico da
República de Platáo:
“La épica es un género abierto; los poemas son de
extensión impredicible, como es impredicible el orden de los
elementos que los. componen; en lo lírico domina, en cambio,
la estructura ternaria; hoy un proemio, un centro y un epílo­
go. [...]Más importante, decisivo' es lo relativo al contenido:
la épica narra en tercera persona sucesos del pasado mítico
y el cantor o poeta se oculta., en cierto modo. La lírica é poe­
sía dirigido por un yo, que se define o si mismo incluso dán­
donos su nombre (el llamado '“sello ”), o un tú sobre el que
quiere ejercer un influjo.o*
Sob essa ótica, a República, além de ser uma narrativa em I*,  pes- 
soa, parece conter urna estrutura temária: [i] um proémio, o livro I; [ii] um
centro, os livros II a IX, onde temos a cUI^c^t^i^í^ío de urnapoliteía fundada
na dikaiosyne, suas conseqüéncias filosóficas e seu processo de corrupgáo;
e [iii] um epilogo, o livro X, onde a relagáo de coperticeccia entre lógos
e mythos será “metafisicam.ente” reabilitada com sua fundamíentaao ñas
“idéias”.
O “homem” que, no passo 398a da. República, se contrapóe áquele
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capaz de tomar todas as formas e imitar todas as coisvs, enviado pelos ci-
dadáos da '“polis lógo^íy" para outra cidade, pois a eles lhes convém “um
poeta e um narrador de historias mais austero e menos aprazível, tendo em
conta a sua utilidade, a fim de que ele imite para nós a fala do homem de
bem, e se exprima segundo aqueles modelos que de inicio regulamos”., esse
homem, nVo estaría apontando para as espécies da “lírica”, como o género
poético que permanecería na cidade construida por Sócrates? Se encon­
tramos encomiastas de Homero que dizem, ser ele o “educador da Grécia”,
“o maior dos poetas e o primeiro trvgediógrvfo”, devemos concordar com
eles, mas, “reconhecer que quanto v poesia, somente se devem receber na
cidade hinos aos deuses e encomios aos varóes honestos e nada mais”,
pois, se “acolheres a Musa aprazível da mélica e da épica, govemaráo v tuv
cidade o prazer e v dor, em, lugar do nomos e do lógos que a comunidade
considere, em, todas as circunstancias, o melhor, S5
65 Plvtvo. República, 607a.
®D.L.,III, 37.
Nesse sentido, nVo seria, tvmbém improprio retomarnos, mais uma
vez, o texto de Diógenes Laércio, quando afirma que Aristóteles dizia que
a “forma do diálogo” platónico participava da poesia e da prosa: “phesi
d’Aristóteles tén ton lógon idean cutoú metaxii poiématos einci kci pezoú
lógou”®3













Os Géneros Líricos e o Filosofa na República Platónica
REFERENCIAS BIBLIOGRÁFICAS
Autores antigos
Adam, J. (19632) The Republic of Plato. .Editet with critical notes, com- 
mentary and appendicel by James Adam. Cambridge.
Adrados, F.R. (1990) Líricos Griegos. 3.a ed. Madrid, 2v.
Barker, E. (1958) The Politics ofAristotte. Edited ¿an^l by Ernest
IBirker. Oxford.
Bétolaud, V. Oeuvres Completes d’Apulée - De lo doctrine de Platón.
Nouvelle éditioc rradúir par Víctor Bétolaud. París.
Campbell, D.A. (1991) GreekLyric. Havard, Massachusetts, 3v.
Chambry, E. (1957) Platón - Lo République. Texte établi et rradúir par
Emile Chambry. París.
Diés, A. (1950) Platón. - Le Politique. París.
Gauthier, R.A. e Jolif, J.Y. (1959) LÉthique a Nicomoque. Ictrodúcrion,
Traductioc et Commentaire par R.A. Gauthier et. J.Y.Jolif.
Louvain, París.
Hicks, R.D. (1925) Diogenes Laertius - Lives of eminent [)hilosophers.
Cambridge, Mallachúsetts. 2v.
Leáo, D.F. (2003) Aristóteles - Constituido dos Atenienses. Introduyao,
tradugao e notas de D.F. Leáo. Lisboa.
Kroll, W. (18992) Procli Diodochi in Plotonis rempublicam commentarii. 
Leipzig, [reimp. Amesterdam: Hakkert, 1965]
Kenyon, F.F. (1920) Aristotelis Atheniensivm Respvblica. Oxford.
Fallí, J. (1991) Dioniso de Halicamalo - Sobre la composición estilística. 
Introducción, traducción y notas por Julio Pallí. Barcelona.
Rocha Pereira, M. H. (2001) Platáo - A República. 9a. ed. Lisboa.
Ross, W.D. (1957) .AristotelisPoliticO: Oxford.
Vegetti, M. (1998) LaRepubblico. Traduzione e commento a cura di Mario
Vegetti. Nápoli.
Estiidos e Comentários
Adrados, F. R. (1955) “O tema de la nave del Estado en un papirode Arquí-











María das Grajos de Morves Augusto
loco” Aegyptus 35: 206-210.
Adrados, F.R. (1988) Lírica griega, en, FÉREZ, J. A. L. (ed.) Historie de lc
literatura griega, Madrid: -04---5.
Bordes, J. (1982) Politeíc dans lapeisée gcecque jusqu dAristote. París.
Bouvier, "D. (2002) Le sceptre et la lyre. GrinoMe.
Brandáo, J. L. (2004) “O filósofo na casa de CéfaloP I Coloquio Platóni­
co: Politeic, I, Rio de Janeiro, [no prelo. "Belo Horizonte],
Brandáo, J. L. (2005) A invenido do romance: iccrctiva e miníese no ro­
mance grego, "Brasilia.
Burger, R. (1969) Platos Phcedcus: c defeise of the phllosophic cct of
nrltlng, Alab vmv.
Clvy, D. (1992) “Plvto’s first words” EOS 29: 113-129.
Corría, P da C. (2006) “A raposa do sapientíssimo Arquíloco. (República,
II,365c)”, en II Coloquio Platónico: Politeic, II. Parque Nacio­
nal do Itativia [no prelo: Belo Horizonte],
De La Peña, P. B. (1984) Lc estructura del diálogo platónico, Madrid.
Demos, M. (1999) Lyrvc Quotatlon in Plato, Lanham.
Des Places, É. (1949) Pindare et Platón, París.
Dover, K. (1974) Greekpopular morclíly in the time of Plato andArlsto-
tle, Oxford.
Dümmler, F. (1895) “Zur Komposition des platonischen Stvvtes”, en
Kleine Schrlflei, Basel.
Ehrenberg, V. (1970) Lo stato del grecl, traduzione de Ervino Pocar, Fi-
renze.
Gemet, L. (1917) Re cherches sur le développement de lc pensée juridlque
et mor ale en Gréce, París.
Oivnnantone, G. (19995) “II primo libro della República di Platone”, Ri-
vlstc Critica di Stocla della Filosofic 12: 123-145.
Havelock, E. A. (1970) “Dikaiosyne: An Essvy in Greek Intellectual His-
tory”, Phoenix XXIII: 49-70.
Joly, H. (19862) Le reiversementplatonicien, París.
Kvnh, C.H. (1993) “Proleptic composition in the Republlc, or why book I
wvs never v sepárate dialogue, CQ 43 (1): 131-142.












Os Géneros Líricos e a- Filosofía no República Platónica
Khun, H. (1969) “The true tragedy: on relationship between greek. tragedy
and Plato”, HSCP 53: 37-88.
Labarde, J. (1980) L ’Homére de Platón, París.
Manville, P B . (1990) 77^<e origins of citizenship in ancient Athens, Princ­
eton.
Moraes Augusto, M. G. de. (2004) “A arte de narrar ou as rela^oes pe-
rigosál entre a philosophía. e a tékhne?, Principios 11 (7-8):
15-16.
Moraes Augusto, M. G. de. (2008) “O proemio á Décima Musa”, em II
Jomadas Ictemácionáles de Filosofía Antigua, Buenos Aires.
Mossé, C. (1959) La fin de lo démocratie athénieime, París.
Nightingale, Andrea W. (1997) Genres in dialogue. Cambridge.
Rosen, S. (1988) “The quarrel between philosophy and poetey”, en The
quarrel between philosohphy and poetry: Studies in ancient
thought, New York, London: 1-26.
Sinclair, T. A. (1957) M history of greekpolitical thought, London.
Vicaire, P (1960) Platón, critique littéraire, París.
Voegelin, E. (1957) Order andHistory. Plato ondAristote Louiliaca.
Wosley, A.D. & Cross, R.C. (1964) Plato ’s Republic: aphilosofMcalcom- 
mentary, London.
Obras de referencia
Benveniste, E. (1969) Le vocabulaire des intitutions hindo-européenne,
París, 2 v
Chantraine, P (1990) Dictionnaire Etymologique de lo Longue Grecque.,
París, 4 v
Chantraine, P (1933) Laformation des'noms en grec anden, París.
Lidell, Scott, Jones. (1983) Greek-English Lexicón, Oxford.
Redard, G. (1949) Les noms grecs en -ths, -tis el[)rincpalemente en -iths,
-itis, París.















EURÍPIDES Y EL ESPECTÁCULO DE VIOLENCIA
MARIA DE FÁTIMA SILVA
Universidad de Coimbra
Resumen
En, este artículo nos proponemos explorar el acto de violencia con el
cual el hijo de Agamenón, en el Orestes de Eurípides, vuelve a repetir su
crimen: antes el matricidio, ahora el asesinato de su tía. Nos centraremos
ante todo sobre el efecto escénico.
Palabras claves - Orestes, Telefo, movimiento escénico.
Abstract
In Ihls crtlcle, we will explore the vloleice by whlch Agamemnoi ’s
son cepeals hls crlme: fírsl the matriclde, iow hls cutís homicide. Our
alm will be the sceilc effect of this eplsode inEurípides'Orestes.
Keywords - Orestes, Telephus, sceiic movemenl.
Hvy en Esquilo y Eurípides
una estrategia distinta:
mientras que el primero prefiere mostrar, de forma directa,
el segundo prefiere hacer revivir en el campo de las emociones. 
I. de Romilly,
L ’évolullon dupalhéllque dEschyle d Euripide, 27.
Cuando, en 408 v. C., con Orestes,, Eurípides retomaba uno de los
mitos más populares de la tragedia griega, seguramente tendría presentes
los efectos alcanzados por distintas producciones basadas en ese mismo
tema, desde lv Oresticdc de Esquilo, que en, ese año celebraba su cincuen­
tenario, hasta las dos Electros, la de Sófocles y la que él mismo, Eurípides,
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compusiera, para hablar tan sólo de aquéllas que, de entre las que cono­
cemos, se centran en el matricidio que victimó a Clitemnestra. Entre las
muchas innovaciones que el autor de Orestes incluyó en el tratamiento
convencional del mito, nos proponemos explorar el acto de violencia con
el cual el hijo de Agamenón vuelve a repetir su crimen. Aunque la obra se
ubica en un tiempo en el que el matricidio era yv un hecho consumado, la
condena v muerte votada por los argivos anima al matricida a repetir su
golpe, direccionándolo ahora en contra de Elena, su tía, en una especie
de duplicación del crimen tradicional.1 Mucho más allá del controvertido
impulso que el deber de prestar homenaje a la memoria de su padre ejercía
habitualmente sobre él, este Orestes cumplió yv esa incumbencia, ambi­
gua y dolorosa, sin encontrar en ella ni apaciguamiento ni una aprobación
social unánime. Por lo tanto es un vengador acosado, por su propio remor­
dimiento y por la censura colectiva, ése que vemos en la inminencia de un
nuevo golpe violento. En la obra que programó, Eurípides introdujo, ade­
más, estrategias de efecto dramático y escénico arrojadas, inspiradas en la
experiencia que una ya larga trayectoria teatral le permitía. Con la minucia
del detalle, en el dibujo de emociones y gestos que un acto de violencia
extrema, implica, el poeta entreteje los comentarios propios del creador que
conoce los expedientes de su técnica, de la cual los personajes en escena
se vuelven voceros.
1 AmoU (1983" 16), insiste igualmente en el efecto expectable cíe una apuesta orientada hacia aspec­
tos menos explorados de un mito yv conocido. Y, además, ese mismo carácter innovador de lv obra
permitía una fe^ofmulación arrojada de los aspectos escénicos que lv conformaban.
Cabe vl coro (Or. 1012-1015) poner en marcha el proceso que llevará
vl espectáculo de violencia, vibrante en esta obra. Como punto de partida,
es necesario dejar claros sus motivos y, a modo de prólogo, enfatizar, en
lo que es aún, un, cuadro silencioso, los trazos principales: el parentesco o
la proximidad afectiva que une a los que serán los tres cómplices impli­
cados (la relación fraterna que une a Electrv y Orestes, croq vÚyyovoq,.
1012; o el sentimiento casi fraterno de su más fiel compañero, Pílades,
TitOTÓTCToq Trávicov, lart^E^i^^A^tjjoq VvrjjQ, 1014-1015); la situación ex­
trema de ‘un condenado v muerte por un voto sin apelación’, que motiva
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igual reacción; y la debilidad física de Orestes, que no es más que la di­
mensión externa de un mal más profundo, origen de una explosión de fúeiá
incontrolable.
Aúna sencilla consideración introductoria, sigue la definición direc­
ta de estos supuestos: Electra gana voz para reforzar, con tonos más níti­
dos, la información de las mujeres argivas. En una disticomitia expresiva
(1022 y siguientes), los dos hermanos insisten en la inminencia de la muer­
te (1018-1023, 1035), en la vergüenza de una condena por voto popular
(1027), sobre todo si el acusado es joven y, cediendo a la cobardía y a las
lágrimas (1031-1032), se ve forzado a un fin prematuro (1029-1030); a su
alrededor domina la soledad y el abandono (1054-1055). Este es el apogeo
de los trazos de un cuadro, que reduce a la criatura humana a una figura
casi ammalesca y deja adivinar en ella reacciones imprevisibles.
Ante la situación de Orestes seguro que el espectador recordaría ese
prototipo del héroe perseguido, al borde del sufrimiento, dispuesto a en­
frentar de forma violenta a sus enemigos, en el día en el que se decidía su
vida o muerte, que, en la galería de héroes euripideanos, representara Te- 
lefo, rey de Mi si a. Pese a la especificidad de cada situación, la esencia del
episodio -el agobio que lleva a la violencia y al chantaíe- sugiere alguna
similitud entre el esquema dramático adoptado en esta producción del 408
a. C. y el de Telefo- treinta años anterior (438 a. C). En lo esencial de su
estructura, también el rey de Misia era un hombre destruido, condenado
por los suyos como traidor, atormentado por la enfermedad, que tuvo que
exigir de alguna forma la cura de sus males? Ninguno de ellos hesita, en
los límites de la presión personal y social, en recurrir a la violencia, dis­
puestos a matar como forma de vencer al enemigo. De hecho Argos y el
Mito y Perfomance. De Grecia a la Modernidad./! 11
2 Acerca de las reconstituciones propuestas para el Telefo de Eurípides, véase JouOC (1966: 222­
244); Webster (1967: 43-48). Sobre la popularidad del tema en la tragedia griega y sus produccio­
nes más significativas, véase, igualmente, Silva (reimp. 1997: 112-131).
3 Jouoi (1966: 226,) imagina que, tal como Oecstes, también Telefo representaba en escena al héroe
sufridor y mendigo, aunque más activo, tal vez porque fue despojado de aliados y por ese motivo
era dependiente de sus propios recursos. En el caso de Crestes, las intervenciones de Electra y de
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palacio de Agamenón, escenario de las dos obras, aproximaba, entre otras
coincidencias, v los dos episodios.4 5
4 Cfr. fr. 713 N2. Jouan (1966: 223 y siguientes) realza lo común de este elemento en represen­
taciones plásticas, lo que pone de manifiesto no sólo lv popularidad de la obra, sino también su
inolvidable expresión visual, en vquél que constituía el episodio central en la tragedia: las aventuras,
de Telefo en el campamento vqueo, en Argos. De ese episodio, dos momentos cautivaron las prefe­
rencias de los artistas: el rvpto de Orestes, con el cual Telefo se refugiaba bajo lv protección de un
altar; y Aquiles curando vl héroe, con el poder de su lanza.
5 Cfr. Theodorou (1993: 41-42).
6 Jouan (1966: 229-230) discute los motivos que podrían justificar lv adhesión de la reina, una vez
que es a Clitemnestra v quien cabe sugerir lv estrategia para someter la voluntad de los vqueos.
También Orestes depende de sus cómplices para lv concepción de un plan de acción, cuya construc-
Si Telefo parece haber concentrado su empeño en Agamenón como
intermediario, junto a Aquiles, para la obtención de su curv-, Orestes, en la
producción euripideana del 408, se concentra en Menelao, como el único
que dispone de una influencia capaz de conseguir aún su salvación. Electra,
sin embargo, acaba de percibir el fracaso de esta esperanza (1506-1507);
en la asamblea que condenó vl matricida, Menelao no había dicho una sola
palabra en favor del acusado, traicionando con su silencio a la memoria
de Agamenón y v la causa de sus vengadores, en una pasividad hedionda.
Le orientaba solamente la ambición y el juego político (718-721); es, por
consiguiente, un despreciable blanco a abatir
Determinado, con precisión, su objetivo, hay que crear alrededor del
vengador una cadena de solidaridad, que haga posible el ataque. Z. Theo-
dorou destaca la fragilidad como característica, en esta obra, del carácter
de Orestes, susceptible a influencias ajenas, de donde resulta la importan­
cia conferida a Pílades como cerebro de los actos violentos que practica;
5con la vuelta atrás de Apolo en relación v los sucesos, es v este compañero
que cabe estimular las fuerzas del hijo de Agamenón. Eurípides insiste, en
los vv. 1098-1099, en un vocabulario que subraye la concertación entre los
diversos actuantes, Electra y Pílades implicados, con Orestes, en un pro­
yecto común (éq kolvoü; Atyyouq EA0)a)UEV vuvóvcrTüxf]). De igual
forma, todo lleva a creerlo, habría encontrado Telefo en Clitemnestra una
alianza correspondiente y la autora de un plan de acción.6
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El poeta se detiene Cetálladamente en este plan. Condenado a la abu­
lia durante toda la obra, Orestes, aunque llamado a párticipár en la acción,
mantiene la misma dependencia que antes le redúcíá a un enfermo acama­
do, entregado a los cuidados de Electra. Es en nombre de una constante
philia que se plantea el golpe, forjado por aliados que él se limita a seguir,
aunque con entusiasmo, para decir verdad (1106, 1116), La construcción
de una estrategia se hace en dos etapas, en un aumento progresivo de vio­
lencia. Para álcáczár su meta, Pílades sugiere primero el ataque contra una
víctima indirecta, Elena, cuya muerte constituirá un golpe cruel para Me- 
nelao (1105). Con su esquema, se ensanchan los actuantes (o personajes),
centrales y figurantes: una luz fuerte incide sobre Elena, la víctima a de­
gollar, que algunos pequeños detalles sustraen del papel de un simple ins­
trumento, inocente, de manipulación, para hacer de ella también el objeto
de una venganza legítima; o ¿no es Elena la usurpadora de un poder que
pertenece a Oreltel?7 Por ello, será el palacio, el terreno donde se cruzan
la ocupadora y el reivindicádor de sus derechos, el escenario natural para
un ajuste de cuentas (1107-1108). Junto con Elena se presentan en escena
los invasores, movidos, además de por la legitimidad, por el placer de la
venganza. Esta es una palabra que les organiza las intenciones (primero
en el espíritu de Orestes, TLlncQTÍjáOúáll, 1102, después en el de Pilades,
Ti^c^í^c^iú|i J^Evog, 1117). Al focio le toca defmrlas reglas del ataque: entra­
rán en el palacio bajo la protección de la. mentira, tomando el disfraz de su
situación de condenados, para icspiráe compasión y disminuir la descon­
fianza de su víctima, mientras, bajo sus túnicas, ocultan espadas asesinas
(1125). Están trázaCál las líneas motoras de un espectáculo, donde cada
uno está consciente del fingimiento que su papel le impone. A los lamentos
bajo los cuales se esconden los homicidas, Elena responderá con lágrimas,
que, en su caso, esconden una alegría secreta, la de ver liquidados a los
candidatos al poder argivo (1121-1123). En la posición de meros figuran­
tes estarán los frigios, que forman la exótica escolta de la nueva señora de
ción es, en su caso, el resultado de sugerencias adyuvantes.
7'Es particularmente expresivo el v. 1107, por la fuerza que imprime a las palabras év y sobre
todo al sonoro créOsev final.
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Argos (1110-1115). Esos son, sin embargo, los que no están a la altura del
papel que les cabría desempeñar, el de defensores de la soberana. "De su ín­
dole asiática, cobarde, dada a la pereza y vl lujo, nada hay que temer; será
fácil neutralizarlos, encerrados con llave en las habitaciones del palacio
(1126-1127), Pílades confía aún en la improvisación momentánea (1129):
la acción irá avanzando en función de los acontecimientos,8 con vistas a un,
final, ese sí bien definido: matar Elenv.
8 Cfr. E. El. 639, para igual sentido de improvisación, al complementar un plan concreto.
Dentro de los modelos que hemos recordado, este momento en el
que se planea el engaño tiene, en los casos de Telefo y del espectáculo del
matricidio de Orestes en las versiones anteriores, repeticiones sugestivas.
Aunque limitada por los pocos fragmentos conservados, la actuación del
rey de Misia, para acceder a los aqueos, donde tendría lugar el golpe que
conjeturó, depende de asumir una falsa identidad -el disfraz de mendigo,
abandonado y enfermo. Pero, ¿no habrá, como en el caso de Oresles, una
extraña ironía en esa simulación? Así como el protagonista del 408 tiene
que vestirse como un condenado a muerte -lo que no es más que explorar
los trazos de la situación que ‘realmente’ vive-, ¿no toma Telefo, asimismo,
la imagen que más le conviene a su situación? ¿La de un rey malherido, que
mendiga la cura para sus males y vl cual de nada sirve la riqueza que posee
(cII. frs. 697, 714 N2; Ar. Ach. 404-478, 497 = fr, 703 N2)? En los casos que
conocemos del matricidio de Orestes, Esquilo, Coéforas 560-578, dio vl
homicida la capacidad de montar una estrategia para entrar en el palacio de
su padre y liquidar a los enemigos; el disfraz fue, en aquella ocasión, el de
un viajero, lo que le permitía pedir hospitalidad a Egisto, nuevo señor del
palacio. El hijo de Agamenón no pretendía más que llamar la atención con,
su imagen y su acento focio y lograr una oportunidad para estar cara a cara
con el usurpador. Pero, en su papel de visitante que pide hospitalidad, ¿no
estaría también, simbólicamente, presente la idea del príncipe exilado, que
pretende reintegrarse v la casa de la que es heredero? Sófocles, en Electra
29-58, hace del engaño una exigencia divina, v la cuvl Orestes asocia su




























Eurípides y el Espectáculo de 17olenciaa
proyecto, en. el ámbito humano. Valiéndose del auxilio de un viejo siervo,
el hijo de Agamenón viste el disfraz de un extranjero, como en Esquilo,
pero esta vez para noticiáe su propia muerte. Con este pormenor, Sófocles
acentuaba, en vez de los anhelos de Orestes, la ambición y expectativa
de sus enemigos, los usurpadores de sus derechos. Al final Eurípides, en
Electro 598-676, impone el héroe frágil, un Oeestes que depende de sus
aliados, en este caso un viejo siervo y Electra, para llegar a sus víctimas:
Egisto es capturado traicioceramecte durante un sacrificio, en el campo, y 
Clitemnestra en la cabaña de un labrador, donde Electra había ido a vivir
después de casada. Aunque no haya propiamente disfraz, el engaño es, en
todos estos casos, un arma decisiva.
Al ritmo animado de la esticomitio que conforma la construcción del
plan, se sucede aún, en Orestes 1131-1148, como refuerzo para explicar
el. crimen inminente, una rhésis de Pílades. Los argumentos que, en el
momento del matricidio, Orestes debería resumir y coccieceiar (cfr. Co.
269-305; S. El. 1288-1292), son, en este caso, competencia de Pílades,
que asume una posición de liderazgo. Pero son argumentos conocidos los
que visan, en primer lugar, a Elena, mujer de poca virtud, cuyas acciones
ofendieron a toda Grecia; del vocabulario usado se concluye que, donde
fallan valores éticos, se impone la intervención judicial para justlficáe la
punición (cTK^QOVECTÉQav, ócócrei óíKrjv, 1132-1134). Más que una co­
branza legítima, el golpe que se maquina toma forma de modelo ‘ritual’
(óAoAuyuóq ecttcil, tTDQ t . ávápouo'iv Osoiq, 1137), de purificación
por los crímenes practicados. Clamores de aprobación se levantarán para
disfrazar las voces de reprobación que ahora penalizan al matricida. Por
ello, Orestes se verá libre de un epíteto insostenible de ‘asesino de su pro­
pia madre’ para asumir otro de mérito reconocido, el de ‘asesino de una
criminal’ (úqTQo(jóvTr)(; ... tioAdktóvov <j()V£vq, 1140-1142)7 De una
cuestión colectiva -la destrucción que EIcco representó para Grecia-, Pí-
<JCon este juego de palabras, no sólo se busca Lina jlusríficación paira el matricidio. como. escé­
nicamente, se establece un hilo conductor entre los dos . crímenes de Orestes, aquél por el que lo
condenaron antes y éste que va a cometer y del cual espera verse absuelto. Milagro que se opera, a
la manera sofística, con un mero juego de palabras.
























María de Fátima Silva
lvdes se vuelve ahora hacia Menelao, transformando su propósito en lv
cobranza de una cuestión familiar. Lv enumeración de todos los familiares
y patrimonio involucrado exigen que Menelao, el beneficiario de la des­
trucción de lv casa de Agamenón, no quede incólume vl cataclismo que
afecta a su oikos (1143-1148).
Justificada lv legitimidad de los motivos en, causa, Pílades presenta
las alternativas de su plan, que afectan v reos y vengadores. A Elena, en
caso de fracaso de un golpe mortal, lv amenazan con fuego, un incendio
que extermine el palacio que lv cobija (1149-1150); para ellos mismos,
el focio adelanta igualmente una alternativa, en lo que parece su primer
ejemplo de una improvisación a la que se mostraba sensible (1151-1152):
‘en, una cosa saldremos con gloria, o muertos con dignidad o con dignidad
salvados’, en lo que es, por primera vez, otra perspectiva para sus objeti­
vos: venganza ... salvación. Como bien señala D. Lanza:® ‘Lv decisión
de matar a Elena no es impremeditada, sino bien pensada’, v medida que
se van definiendo los motivos que lv justifican. Pero no olvidemos que,
desde el punto de vista dramático, el juego de alternativas tiende v dejar
vl espectador sorprendido e inseguro sobre el verdadero desarrollo de lv
acción futura. Se trata de crear un hábil juego de incertidumbre, mientras
se espera una concretización imprevisible.
Del cambio de papeles entre Orestes y Pílades resulta que es el tra­
dicional vengador quien debe adherir v las propuestas de un no menos
habitual compañero. Y, como siempre antes del matricidio, Orestes lleva v
cvbo, v propósito de los argumentos de su amigo, un ejercicio de conscien­
cia con lv recapitulación de los motivos de su actuación. A Orestes le anima
lv idea de venganza y revancha contra sus enemigos (1160, 1163-1165);
menos sensible v las culpas de Elena, toda su ira se vuelve contra Menelao,
el traidor de lv memoria de Agamenón y de los deberes para con sus here­
deros (1170-1171) Finalmente, lv alternativa entre venganza y salvación,
que Pílades se planteaba con un gesto final de grandeza -‘o muertos con,
10 Cfr, Lanza (1961, 65n , 9). 






















Eurípides y el Espectáculo de• Violencia
dignidad o con dignidad salvados’-,11 baja, en las palabras y objetivos de
Orestes, aun nivel que toca de cerca la vulgaridad y cobardía (1173-1174):
‘Y si, contra todas las expectativas, ¿ganáramos la salvación?, ¿si pudié­
ramos matar sin sufrir la muerte?’. Del mismo Orestes se sirve el poeta
para destacar el sentido dramático de una escena de violencia, que puede
‘con palabras aladas, de balde, alegrar el corazón’ (1176). Se trátá de una
especie de invitación al espectador, para que se involucre con los persona­
jes y sepa compartir la emoción reinante, creada por el simple poder de la
palabra; en la mente de todos se insinúa una invocación a la apaté, como
extensor profundo del placer que la tragedia produce.
11 Pílades se mostró cauteloso en la expresión de su idea, insistiendo en términos que valorizan el
sentido heroico de la acción que se plantea: k/.óík, KiaXóq ... Kalóc (1151-1152). En las palabras de
Oestes el tono dominante es el de aweeipta, obtenida a cualquier precio (1173-1174).
'2 Sobre la tradición de esta escena en el teatro trágico, véase Silva (1997: 127). Sobre la puesta en
escena de este episodio en el Telefo de Eurípides, véase Heath (1987: 275-276).
13Cfr. Romilly (1961: 35).
Al plan enunciado por Pílades -a la vez que se suma al ansia de ‘sal­
vación’ confesada por Orestes, 1177-1178 -, Electra añade, en un cúmulo
de paroxismo, otro gesto y otra víctima: explorar el chantaje ejercido so­
bre un padre, Menelao en este caso, a través de la amenaza sobre un hijo,
ahora Hermíone. En el pacto de solidaridad masculina, establecido entre
los dosphíloi, una mujer se infiltra en pie de igualdad, capaz de retocar,
con toques de perfección, el plan en curso. ¿Cómo no recordar una vez
más la más famosa de todas las escenas, ésa. donde Telefo arrebataba a un
Orestes niño de los brazos de su madre, amenazándolo de muerte, para ob­
tener de Agamenón auxilio y cura para sus males, o sea, su soterU De 
la incidencia en este tipo de escena, J. de Romilly saca conclusiones sobre
las preferencias dramáticas de Eurípides en la expresión de la violencia:
B ‘No espanta que él h.aya sido el hombre de las amenazas deliberadas,
el hombre de los gestos destinados a experimentar más que a herir.. Jus­
tamente porque sus amenazas no son más que amenazas, no tienen que
concretizáese, deben sólo mostrarse suficientemente impresionantes. Y por11*3
























María de Fátimv Silva
eso deben de acompañarse de efectos tanto más espectaculares, que, hasta
para los personajes, valen sobre todo como espectáculo destinado a hacer
sufrir’. Concluyendo (p. 16): ‘Somos llevados a pensar que el poeta renun­
ció a las grandes escenas de violencia, para insistir en las de sufrimiento,
que despreció el golpe -tó drama-, para reforzarle las consecuencias -tó
páthos\ "Están, totalmente conformes con esta lectura las palabras con las
cuales Electra (Or. 1191-1201) anima a su hermano v una violencia gratui­
ta; los gestos se usan como un refuerzo de las amenazas proferidas, porque
lv acción apenas ocurrirá ante el fracaso de los argumentos: ‘Después de
lv muerte de Elena, si Menelao te vtacv, o a éste aquí o a mí, (...), anuncia
que matarás a Hermíone. Es necesario que saques tu espada y lv manten­
gas apuntada vl pecho de la chica. Si Menelao te deja ir a salvo, por no
querer que la muchacha muera, después de haber visto el cadáver de Elena
bañado de sangre, deja que la chica se refugie junto a su padre. Pero si él
pretende matarte, incapaz de dominar lv ira que le perturba, en ese caso tú
degollarás a la princesa. Pero estoy convencida de que, aunque vl principio
se muestre impetuoso, con el tiempo irá reprimiendo su cólera’.
Después de haber construido, delante de su público, las posibilida­
des de una estrategia de violencia, Eurípides corporiza, en sus propios per­
sonajes, la dirección de la escena. Más que el autor material del crimen,
que se está preparando, Orestes es igualmente el director de escena que
asume lv conducción de los actores: ‘tú, Electra, hermana mía, te quedas
frente vl palacio esperando’ (1216-1217); ‘nosotros, allá adentro, Pílades,
armaremos nuestro brazo para el combate supremo’ (1222-1224). El con­
tacto entre los dos niveles de lv acción, el de la vigilancia en el exterior y
el del ataque dentro del palacio real, se hace con técnicas conocidas, los
gritos y golpes en lv puerta que los separa (1221).M Afuera, Electra con sus
aliadas, las mujeres del Coro, pone en escena lv recepción de Hermíone;
14 Se sigue unv súplica a Agamenón (1225-1239), que Pílvdes abrevia rápidamente, con una apela­
ción v lv acción (1240-1245). Cfr. E. El. 684. ¿Habrá, por parte de, Eurípides, unv vlusión irónica vl
momento correspondiente de Coérofvs. donde Esquilo prefiriera ampliar la súplica en detrimento
del momento de la actuación?



























Eurípides y el Espectáculo de Violencia
como señala Arnott.'' le cabe, durante este kommós, mantener lv atención
del público concentrada mientras no llega su segunda víctima. El episodio
de la expectativa se lleva v cabo en un marco de vigilancia. Lv coreografía
que se establece le da expresión. Así dice Electra (1251-1252): ‘Vosotras,
poneos aquí donde pasan los carros. Y vosotras, de este otro lado, que­
daos guardando la casa’. Cumpliendo lv marcación de lv escena, el coro
se reparte por los dospárodoi, unv parte ‘en la dirección del sol naciente’
vigilando el camino (1258-1259), lv otra ‘del lado poniente’ (1260). Ala
vez que valora los datos escénicos que los personajes con él comparten,
el público no dejará de recordar a aquella otra Electra frágil de Coéforas
(cfr. 84 y siguientes), que se entregaba integralmente en manos del coro
para que le orientara gestos y palabras, cuando la hora de lv venganza, se
avecinaba. Ahora, la hija de Agamenón asume lv dirección de lv actitud
dramática y escénica v tomar por sus compvñervt.-6 El texto es detallado
en cuanto a los movimientos de los semicoros; lv fuerza de las mujeres
vigilantes se concentra en los ojos y en el camino o espacio por el cual
se extienden (kóqcu; (')j.iU(TT(Ov, 1261, pAécjfaQV, kóqvkh, 1267-1268,
OKÓHEL, 1278, "cncléipaG'0é vuv á'ut-voiv. 1291, vxonowv rráviq,
1295; ekelüev ¿v0áó’, ska nvvAt.i.vnnco7TLav, 1264, ai psv ¿v0á&’, at
5’ ¿ícelo- " , 1294, ¿v TQÍpcp, 1269, év0év5’, 1278).17 Lv actitud expectante
gana un efecto más fuerte en lv alternancia entre lv tranquilidad de quien
ve vacío el horizonte (1277, 1279-1280) y la falsa sospecha, que suscita la
calma tras la angustia (1269-1274). *17
«Cfr. Arnott (1983: 25).
16- También la comedia exploraba este tipo de movimiento típico de unv escena de vigilancia; re­
cordemos el coro de Las Tesmoforícites atento v lv presencia de un enemigo, después de recibir un
vlertv de Clístenes sobre lv infiltración de un procurador deBurípides en el recinto sagrado- (652­
688); o el de Lvs Asambleístas (478 y siguientes), vigilante mientras regresa del Pnyx, después de
que, disfrazadas de hombre, hubieran hecho aprobar la votación v favor de lv entrega del poder ,v
la mujeres.
17 ‘Cubrid todo en vuelta con vuestra. mirada, por entre los cabellos’. Esta es una orden particular­
mente sugestiva, que espeja lv consecuencia de lv actitud de lamento fúnebre antes vdoptvdv por
Electra (960 y siguientes), y posiblemente también por sus compañeras,;

























María de Fárimá Silva
En este momento de suspense y dilatación de tiempo, entre la elabo­
ración del plan y su ejecución, la atención vigilante se traslada del entorno
hacia la puerta del palacio. Ala pasividad angustiante que se prolonga bajo
la mirada de las mujeres -el vacío visual-, se suma la suspensión silenciosa
de lo que se esconde por detrás de la puerta, a la cual Electra pega un oído
atento (1281). El público es estimulado por las observaciones en escena,
constatando la demora de los gritos que, de acuerdo con la convención, de­
berían anunciar el golpe fatal (1284-1285). Electra llega a especular inclu­
so sobre posibles motivos, mientras que Eurípides evoca la escena modelo
del matricidio, tal como Esquilo lo dibujara en Coéforas. ¿será que, como
antaño Clitemceltra había exhibido su pecho intentando detener al matri­
cida (Co. 896-898), igual ahora Elena impusiera el encanto de su belleza
para detener a los asesinos (1287)?1g
La atención del público es conducida de forma que se centre alter­
nadamente en los dos crímenes inminentes, mientras que el ritmo de la
acción se revela coherente con. lo dramáticamente esperable, cuando se
hacen oír los primeros gritos de Elena (1296-1301). Confirmando las sos­
pechas del público, experto en los códigos dramáticos, la idea de agonía
y mueere es repetida de forma sugestiva por Elena, en lo que parece un
estertor de agonía (1296, 1301), por el coro que así interpreta lo que oye
(1297), por Electra en sus gritos de estímulo (1302 y siguientes). Este es
un refuerzo tanto más teatral cuanto se irá a revelar falso, pasada tan sólo
una larga centena de versos, con el caso Hermíone llamando de nuevo la
atención. Siguiendo el modelo del matricidio de la Electro de Sófocles
(1398 y siguientes), la hija de Agamenón participa, desde el exterior,, con
sus gritos de incentivo, en el golpe que su corazón desea. Si, en Sófocles,
Electra podía rulrificár la salida del palacio, a la hora del crimen, con una
misión defensiva -‘me voy a quedar vigilando, no va ser que vuelva Egisto
y nos sorprenda’, 1402-1403-, en Orestes ella tiene, además de igual fun­
ción, otro papel para cumplir' el de conducir a la matanza desquiciada a
una segunda víctima, Hermíone.
18 Con gran propiedad destaca Amott (1983.2^6) que el efecto de este momento era. partieúllarmecTte 
sugestivo porque era novedad la idea de una Elena expuesta a la violencia de su sobrino y de Pí­
lades.
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Electra continúa comandando la acción y dirección de escena, te­
niendo ahora que urdir un engaño para atrapar a su nueva presa. El texto
es sugestivo en la repetición de metáforas de caza que traduce esa idea
(E(c^crEeTOijeeer ólktúcüv pQÓ%ouq koAóv tó €hjoa|j’, 1315-1316, oi’XL
CTuAAf]'piscr6’ áyQcrv, 1346).19 En su papel de homicida moral, Electra
conforma su actitud al objetivo, en este momento en el que, ‘en pleno
crimen, llega Hermíoce’ (1313-1314). Valora y comanda todos los mo­
vimientos de acuerdo con la opaté que pretende provocar en su víctima
(1314-1320): ‘Acabemos con los gritos. (...) Asumid de nuevo una expre­
sión tranquila, de forma que vuestro rostro no denuncie lo que pasa. Por
lo que me toca, voy a poner un semblante abatido, como si no supiera lo
que está sucediendo’. En el control que Electra piensa tecee de la acción,
el poeta introduce una ironía ligera, pero eficaz. De hecho, ella no sabe,
sólo imagina, de acuerdo con la convención escénica, lo que ha sucedido
dentro del palacio. Ella lee ‘gritos’ como sinónimo de ‘muerte’, pero le
está reservada una sorpresa, igual que al público, que comparte el mismo
código al que su imerpretációc da fuerza.
19 Sobre la visibilidad de este tipo de iretá^for^a en Orestes, véase Boulter (1962; 102-^ I06().
El. diálogo que mantiene con Hermloce es sobre todo una lección
teatral, que aborda dos cuestiones relevantes para el espectáculo trágico:
¿qué significado tienen ‘los gritos’? y ¿cómo ‘reprelentár’ una escena de
súplica convincente? Hermíone, en su papel de espectadora ingenua, pre­
gunta y, con su ignorancia, promueve las explicaciones. Se trata, en pri­
mer lugar, de comprender el sentido de los gritos en el interior del palacio
(1324-1325). En la explicación que cada espectador retiene aún muerte
de Elena-, Electra introduce una distorsión, con la idea de la condena a
muerte de los hijos de Agamenón (1326, 1328). Aunque creíble, la expli­
cación altera el sentido dramático de los gritos convencionales; no los lee
Electra como alarma del golpe en curso, sino como elemento de súplica,
en una rentátivá de prevenir la muerte (1331-1332). Al grito une incluso
el gesto convencional, para mejorar el efecto de acuerdo con un modelo
conocido (1332): ‘Como suplicante (ÍK£Tqq( de Elena, Orestes le cayó a
los pies, gritando (/óvam ncQO(T7ltE)Kuv |3oqt)’. Electra interna integrar a























María de Fátima Silva
Hermíone en lv escena: que entre y ‘se una a las súplicas de sus familiares’
(1337, L'^ec^ícaq QíAoiq); que tome también ella una actitud de súplica,
arrodillada delante de su madre, y se una a las palabras que traducen una
pretensión común (1339): ‘Que Menelao no nos deje morir’; rematándolo
con una sugestiva apelación (1341): ‘Vamos, entra en la lucha, que yo te
guío’; de igual forma que el director de escena recomendaría a un actor
principiante: ‘Vamos, representa unv súplica, que yo te diré cómo se hace’.
Estamos en el terreno de la pura ficción teatral, puesta en escena a la per­
fección.
Dentro de un modelo dicotómico utilizado aquí por Eurípides, divi­
diendo los sucesos en escena entre lo inmediatamente visible y la acción
indirecta de los ‘sucesos dentro del palacio’, o aún en la duplicación de las
víctimas y del proceso de amenazas vl que están sujetas, la entrada de Her­
míone en la mansión, real da lugar a la repetición de un, proceso escénico.
Se oyen ahora, como antes los gritos de Elena, palabras de amenaza inter­
cambiadas entre Orestes y Hermíone (1347-1348). Y en seguida Electra
repite gritos de estímulo vl golpe (-349-135-): ‘¡Agarradla! ¡Agarradla!
Ponedle la espada vl cuello y quedaos quietos, para que Menelao entien­
da que son hombres los que tiene delante de él y no frigios cobardes’. El
factor ‘espectáculo’ se mide en cada gesto: crear la situación, suspender
el golpe hasta obtener el efecto deseado, para, finalmente, terminar sin
consumación. Al coro cvbe, una vez más, la connivencia. Pero no se trata,
en su intervención, de incentivar, como en Coé/orcs, moralmente a los jó­
venes vengadores. Su complicidad ahora es activa, o, si preferimos, escé­
nica. De estas mujeres se espera solamente que hagan ruido, ocultando el
clamor en el palacio, que griten. Sus gritos, como elementos de escena, son,
meramente ficticios o funcionales; ocupan sobre todo un espacio de tiem­
po, en el cual, sin interferencias, los sucesos esperados se lleven a cabo de
acuerdo con la convención?-1 ¿Y qué sucesos dicta la convención en este
contexto? El coro es, en esta materia, explícito, seguramente recapitulando
la expectativa del público (1357-1359): ‘Hasta que yo vea, de hecho, el
20 De nuevo se insiste en lv.referencia v los ‘golpes’ y ‘gritos’, como elementos habituales en deter­
minados contextos dramáticos (cfr. 1353).
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cadáver de Elena tendido en un charco de sangre, dentro de casa, o escu­
che v un siervo contar su muerte’. Son estos los requisitos del momento:
traer a la escena el muerto, en la espectacularidad de un baño de sangre,
derramado antes lejos de la vista del público, y facilitarle, a través de la
rhésls de un mensajero, el relato correspondiente. Esta exposición y relato
final son la culminación de un proceso del cual, hasta este momento, quien
ha observado desde afuera sólo conoce una parte (1360); que es lo mismo
que decir, que lo que el espectador sabe hacer es interpretar, en los gestos
o voces, las señales de una convención; le falta, sin embargo, valorar hasta
qué punto la imaginación del poeta interfirió en la actualización de cada
escena concreta. Observación ésta que es tanto más apropiada cuanto es
insólito el desenlace inminente: no se expondrá el cadáver y, en cuanto a.
la rhésls del mensajero, Eurípides prepara - ¡gran sorpresa! la aparición
histérica de un frigio entonando una monodia. Es «decir, si hasta ahora nos
fue posible seguir el montaje del nuevo crimen de Orestes, siguiendo el
modelo tradicional del matricidio, de repente, el poeta escoge desmontar
ese final habitual.
De lv figura tradicional del mensajero, el frigio conserva el papel de
informador (1368), cuya llegada es, siguiendo unv táctica habitual, suge­
rida por el ‘sonar de los gongos’ (1366). Estos son, sin embargo, trazos
de un marco sencillo que encuadra un episodio insólito. Lv entrada del
personaje es espectacular: huyendo, con toda la agilidad concentrada en
los zapatos de bárbaro, hete que avanza desde el escenario, con un salto,
buscando un escondite (-369--372).2- Angustiado, temeroso, las palabras
que profiere, repetitivas, exclamativas, destacan cada movimiento. Vibran
las ideas de "‘huida’ (TréQuya, 1370, ópaup-eLq, 1374, Qvyw, 1376),
‘a la manera bárbara’ ('[SvQlSátQOLq sv EÚpÓQtcnv, 1370, paQpáQoioi
ÓQaauoiq, 1374, [3<ctQ[3áQt:p [dori, 1385). Unv simple pregunta del coro
-‘¿qué sucede, siervo de Elena?’,, "1318(0- y se lanza, en una narrativa emo­
cional. Que la exaltación de los alaridos difícilmente se hace compatible
con la nitidez que se espera de la descripción de un mensajero es lo que sus
21 West (1987, 289-291), analiza esta entrada del frigio, teniendo en cuenta los detalles del escenario 
que están mencionados en el texto.
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oyentes, dentro y fuera de la escena, reconocen (1393-1394): ‘Habla cla­
ro. Cuéntanos lo que sucedió, detalle a detalle. Hasta ahora no he logrado
entender coío’. Entonces el frigio se da prisa en esclarecer que su extraño
preludio anuncia un canto de muerte, a la manera asiática (1395-1397),
antes de avanzarse con un estilo ahora más descriptivo (‘para presentarte
todos los pormenores’, 1400).
Ha llegado el momento de que el público confronte el plan del. golpe
de Orestes, elaborado en su presencia, con su ejecución, ‘vista’, en colores
vivos, a través de este insólito relator. El proceso empezó respetando de
forma rigurosa un ‘guión’ a seguir. Como fue previsto {véase antes), los
vengadores entraron en el palacio (1400-1401) y se dirigieron de inmedia­
to al trono donde se sentaba Elena (1408-1410). Representaron entonces
la súplica prevista (1410-1415): ‘Con lágrimas en los ojos, se arrodillaron
con humildad, uno de un lado, el otro del otro, concentrados cada uno en
su parte. Y alrededor de las rodillas de Elena lanzaron, ¡ah!, lanzaron gritos
suplicantes’. Como espectadores de la escena, los siervos frigios se divi­
dieron en su interpretación: unos la leyeron de forma superficial, como una
súplica insignificante; otros, sin. embargo, desconfiaron de la verosimilitud
y ‘temieron un engaño’ (1419-1424; donde se destacan los términos dolos
y mechané). Al gesto, Orestes añadía ya el esperado ruego, para el cual
se exige el escenario más apropiado. También en el Telefo euripideaco, el
rey de Misia, para reforzar su súplica, la profería junto a un altar sagrado.
Por ello, Elena no se extrañó y accedió, con confianza, a la propuesta de
su sobrino, que la atraía ‘hasta el viejo altar de Pélope’ (1441-1442), en
los aposentos masculinos, donde se erguía el altar consagrado al fundador
de su raza. Pero el verdadero motivo era de orden práctico: Orestes quería
aislar a la reina de la escolta que debería protegerla. Mientras tanto, Pila-
des controlaba a los frigios, que aportaban al episodio el tono exótico de
la corte espartana tras el regreso de Elena. El tono del canto sube ahora de
expresión, desdoblándose en exclamaciones -‘diosa del Ida, ¡madre po­
derosa, madre poderosa! ¡Ay!, ¡Ay!, ¡Qué males terribles, qué crímenes
monstruosos presencié, sí presencié, en la mansión real!, 1453-1457-, para
ensanchar una violencia que, al final, no tuvo lugar'. Duplicando, dentro del
palacio, la vigilancia a la que Electra, mientras tanto, organizaba en el exte-
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rior (1459), los homicidas sacaron, como fue previsto, las espadas ocultas
bajo sus túnicas. Hubo entonces, entre ellos y su víctima, un breve diálogo
de amenazas y gritos de pavor, que todos -el coro y Electra en escena, y el
público en el anfiteatro - habían registrado (1459-1465). En ese momento
Elena aún intentó huir, víctima y perseguidor hábilmente dibujados por
Eurípides a través del pormenor de los pies: Elena ágil con sus sandalias
doradas, Orestes vigoroso en sus botas micénicas (1467-1470). El asesino
llevó a cabo, hasta un clímax, el gesto esperado (1469-1472): ‘La agarra
por los cabellos (...(, le tuerce el cuello sobre el hombro izquierdo y se 
prepara para clavarle una espada de muerte en la garganta’ ®
En medio de la confusión generada, con una tentativa de los frigios
de acudir a los gritos de Elena, ‘entró Hermíone’ (1490-1491), en el mismo
momento en el que su madre iba a morir. Tal como antes, en el encuentro
con su prima en el exterior del palacio, le está reservado el papel de llegar
siempre “en el pico” de los acontecimientos. Una vez más la acción se 
duplica con su aprisionamiento. Pero, alcanzando un cúmulo melodramá­
tico, la tedión cae, como por milagro: Elena sencillamente desapareció
(1495-1498).
Llegada esta etapa de la acción, el frigio concluye (1498-1499): ‘Lo
que siguió ya no lo sé, porque me escapé del palacio’. Esta es una forma
psicológicamente correcta para justificar' que el resto del episodio transite
para la escena, en una feliz alternancia entre careativa y drama. Delan­
te del asesino que, en lugar de exponer el cadáver de su víctima, avanza
de espada en puño sin haber aún consumado su golpe, el coro destaca la
novedad del. proceso (áru<L3Ei KrtwbV Ek kcllvcuv tóós, 1503). Theo-
dorou comenta a este propósito: 23 ‘Orestes, en su calidad de ejecutor de
la acción, en vez de gacae crédito, como esperáríámol’ -después de ser
motivado por sus aliados a actuar -, ‘se presenta aplastado bajo el peso
de una responsabilidad que no tiene condiciones para ásúltíle’. Pero a fin
de cuentas lo que el poeta pretende es llevar a cabo, como en el caso de
“2 Chapouthlee y Méridier (1968: 91 n. 4), nót^m que éste es el gesto de un saceiíicador que degüella
a su víctima, cuando, persiguiéndola, la habrí.án podido herir por la espaldar.
u Cfr. Theodorou (1993: 42).
























MVría de Fátima Silva
Elena, unv duplicación en la confrontación entre los homicidas y la guarda
frigia que cerca v la soberana. Delante de un Orestes con rasgos de asesi­
no, se inclina, suplicante, un frigio en fuga. El motivo vuelve a ser el de
la puesta en escena de una súplica, como si Eurípides pusiera a prueba lv
versatilidad de este cuadro. Es que, esta vez, la súplica gana un exotismo
particular, en conformidad con la naturaleza del suplicante: es ‘ala manera
bárbara’ (vcópooLcn [3aQ[3íáQ>oltn, 1507) que el frigio se echa por tierra, lo
que suscita un reproche de Orestes acerca de lo inapropiado de la actitud
(1508): ‘Aquí no es Ilion, estamos en Argos’. Como antes, los gritos, ele­
mento concordante con la emotividad de la súplica, vuelven v imponerse
... porjboouELV, 1510); Orestes los intitula de ‘clamores de
apelación’, y sólo desea clarificar v quién se dirigen, si acaso a Menelao,
centro de su furia asesina. En un calofrío prudente, que la cobardía conlle­
va, el frigio se dice su suplicante, comprendiendo la necesidad de adecuar
la escena a las circunstancias del momento (1514, 1516). Explorando más
a fondo la naturaleza del frigio, paradigma del alma cobarde de un oriental
delante de la amenaza de ‘un héroe griego’, Eurípides roza las fronteras
de la comedia. En la piel de un esclavo cómico (óoúAoq es una palabra
que se repite en este contexto, 1522, 1523, en contraste con Vvqp, 1523),
aplastado por el pánico (^xófdoq, 1518, <4)o|3f), 1522, óéóoLKíxq, 1520), el
guardia, como una especie de soldado fanfarrón, confiesa su temor frente
a la amenaza (1519): ‘Apártame esa espada: de cerca, es terrible ese brillo
de muerte que tiene’?4" Y en su ruego, también indisociable de los gestos
de súplica, no le da vergüenza confesar su apego cobarde v la vida (1523):
‘Cualquier hombre, incluso el esclavo, queda feliz si ve la luz del div’?5
24 Cfr. lv simulación cómica de miedo que Diceópolis ensvyv delante de las anuas de Lámvco, en
Ach. 581-582.
25 Estas son palabras de tono verdaderamente euripidevno; cfr. Ale. 691 y la parodia que Aristófanes
hace v este verso en Th. 194, lo que atestigua su popularidad.
Si es cómico el tono de la súplica, proferida por una figura segura­
mente ridicula, la escena cae definitivamente en un báthos, cuando Ores­
tes, el héroe, en vez de recriminar el miedo de su pretenso enemigo, lo
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salva, con una justificación, famosa (1524): ‘Pues bien, tu consciencia te
salva’ (ompCEt ere ü^úvEtjiq). Esta es una condescendencia en la cual Ores­
tes parece proyectar su propio deseo de escapar a la mu■erte.|*  El príncipe
homicida no reconoce en el frigio a una víctima a su altura. Por ello, en
vez de perder tiempo bañando su espada en una sangre cobarde, desea
sencillamente silenciarlo a través del miedo; al público deja también un
mensaje escénico: no se trataba, pese a la exuberancia del espectáculo,
de arremeter en contra de una nueva víctima, sino tan sólo de eliminar un
estorbo (1529), un figurante vistoso, pero inofensivo.
-61^í^czo (1961: 66) comenta acerca del significado de cjúvacng: ‘La torpeza de este siervo no está en
su actuación -en el ansia de salvar su vida, cueste lo que cueste-, sino en su cáeácree, en la forma
como se presenta y como actúa. Este su tipo abyecto es intrínseco y ' no depende de las circunstan­
cias; deriva del modo mismo como ■ se expresa y de la consciencia que tiene de su propia nulidad’.
Acerca del significado de esta idea, véase igualmente Bosman (1993: 13-16); Porter (1994: 298­
313).
2’Cfr. Amott (1983: 28).
La llegada de Menelao, el elemento que falta y que Crestes prome­
te al público (1531), probablemente desconcertado por el retraso de una
acción esperada justifica todas las que la preceiiero,c. Pero la previsión
que hace de la llegada inminente del tío (1533.1536), rodeado por las tro­
pas argivas, para punir el asesinato de Elena, y finalmente confrontado, si
no llega para salvar a los condenados, con los cadáveres de su mujer e hija,
es pura imaginación.
Se refuerza simplemente una expectativa y se estimula, en sentido
erróneo, la imaginación de todos.
Ya el humo anuncia la destrucción del palacio, cuando, finalmente,
Menelao aparece. Se inicia el momento que Amott define acertadamen­
te como ‘un espectacular cuadro vertical a encerrar la obra’.^ Llega con
paso apurado, sin duda alertado por las marcas de violencia en el palacio,
pero viene solo (1549-1550); sin embargo, aunque vacía de contenido la
previsión de Oresres, la furia que le domina es temible. Curiosamente, el
Menelao que se acerca sabe, con seguridad, todo lo que le espera, detrás
de las puertas del palacio que le tapan la entrada. Escuchó que EIcco no
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murió, pero está desaparecida (1557), y lo que considera una representa­
ción montada por un matricida, resulta ridicula por no ser más que simple
fantasía (1559-1560). Su propósito es, en consecuencia, arrebatar a su hija
de las manos que la amenazan y recuperar el cuerpo de su mujer. Le espe­
ra un espectáculo extremo: Orestes y Pílades están en lo alto del palacio,
tapado ya por el humo, asumiendo el primero un gesto amenazador contra
Hermíone, tomada como rehén. Y el público recuerda una escena similar
en el famoso Telefo. Viéndose perdido, también, el rey de Mi si v arrebató
a Orestes, en ese entonces niño, refugiándose con su rehén en el altar de
Apolo. Allí apuntaba un cuchillo vl cuello de su víctima, que amenazaba
de muerte si no le concedían protección y cura*  Además de la coinciden­
cia de los actuantes del episodio -O^r^estes, Apolo-, Agamenón asumía en­
tonces el papel que ahora cabe vl otro Atrida, Menelao: el de intentar salvar
la vida de su hijo.28 9 Lv rapidez que Orestes exhibe para mvtvr dos mujeres
evidencia la perturbación que lo domina. Una sola idea comanda todos sus
gestos, antes de cualquier otro valor: la salvación.
28 Cfr. Jouan (1966: 238-239).
29 Son particularmente acertados, para aproximar lv actuvción de los dos Atridas en estas esce­
nas, los cvlificvtivos que Jouan (1966: 254) vplicv vl Agamenón de Telefo: "‘vn-toritano, indeciso,
influenciable, pero, como todos los débiles, capaz, v determinado momento, de excesos inespera­
dos’
El verdadero estado de cosas se esclarece cuando -por lo menos en
lo que toca vl espectáculo - los homicidas y Menelao se armonizan, en
igual expectativa, la de presentar vl público la imagen del cadáver de Ele­
na, vl lado de unv Hermíone cercana vl golpe fatal (1562-1575): Orestes
proyecta matar a Hermíone (1578), pero tiene que reconocer que Elena se
volatilizó, rescatada por lv voluntad divina (1580). Una voluntad que ten­
drá, bajo la forma de un Apolo ex machina, su resultado escénico, creando
en el escenario un tercer nivel donde se pronuncia una rhésls dilpcidvdora.
Sobre la violencia creciente, pero inoperante, que se apoderó de los huma­
nos (1585-1619), Apolo derrama su luz, de pacificación, que para todos
tiene el sabor de un milagro que el pesimismo social no acepta ni tampoco
entiende.
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EL MITO DE ORFEO Y EL PROBLEMA DEL LENGUAJE EN
EURÍPIDES
Juan Tobías Nápoli. CEH. UNLP
Resumen
Según Solmsen, Eurípides formularía en las obras cercácas al año
412 a.C. una reflexión meradiscursiva respecto del lenguaje. Sin embargo,
creemos que esta reflexión tiene una trayectoria mucho más extensa que
la que supone el crítico. Intentaremos mostrar de qué manera su preocu­
pación por el lenguaje articulado y por los problemas teóricos que conlle­
va conforma una línea de interés que atraviesa toda su producción, CcsCc
Alcestis (la tragedia del año 431 a.C.) hásrá Bacantes e Ifigenia en Aulide
(las obras del año 406 a.C.). Estas reflexiones ponen de manifiesto la plena
conciencia del poeta acerca de la complejidad y valor del lenguaje y su
disposición a convertirlo en un medio poético para expresar su particular
visión del mundo. La herramienta que le permitirá expresar sus reflexiocel
estará constituida por el mito y el modo particular en que, a través del len­
guaje, este mito se convierte en portador de significados múltiples y nove­
dosos. Nos inreresáeá mostrar particularmente el modo en que algunas de
estas performances míticas (las vinculadas con el mito de Orfeo) definen
en Eurípides una reflexión sobre el. lenguaje articulado en el conjunto de
su obra.
Abstract
According to Solmsen, Eurípides would Jornálate in the plays neor
the year 412 BC o metadiscoursive refection on language. However we
believe that this reflection has o historyfar more extensive than what the
scholors propose. We will try to show how Euripides concern on ortienla- 
ted language and the inherent theoretical problems represent on interest
threod that goes through his entire prodiiction, from Alcestis (the tragedy

























of 431 BC) to Bacchae ond Iphigenio ot Aulis (the works of 406 BC).
These reflections show the poetfull owareness on complexity ond valué of
language and his willingness to express this in o poetic médium to illus- 
trate hisparticular w-Q-rldview. The device that will ollows him to express
his thoughts consists of the myth ond the particular way in which, through
language, these myths become o carrier of múltiple andnew meonings. We
ore particularl^ lnteresteC in showing how some of these legendary per­
formances (those linked to the Orpheus'myth) define, in Eurípides work,.
thoughts obout articulated language.
Durante el pasado Coloquio Internacional de Estudios Clásicos
que tuvo lugar aquí mismo en el año 2006, analizamos una. cuestión central
para la interpretación de Helena de Eurípides: el. modo en que el planteo
del poeta entrelaza elementos claramente novelescos con otros temál más
serios, propios de la atmósfera intelectual de su tiempo.1 Así, por ejemplo,
el problema planteado por Protágorás acerca de que la realidad es subjetiva
y de que solamente la percepción sensorial es garantía de conocimiento de
la .realidad constituye una perspectiva de análisis de capital importancia.
En este sentido, destacábamos la apreciación de Battezzato,| quien señala
que, en Helena, todas las informaciones brindadas por los personajes re­
sultan falsas, ambiguas o incompletas. Aparece entonces, vinculado con la
cuestión de los dos múcCos planteada por Segal,1 23 el problema del lenguaje
y de su capacidad para reflejar la realidad. Pero este planteo tiene su propia
historia.
1 Cfr. Nápoli (2007: 339-352).
2 Battezzato (1995: 128).
3 Cfr. Segal (1972: 293-311), quien destaca la existencia de una antítesis entre el mundo real (el
mundo de la realidad oedrn■arlá y cotidiana con todas sus dificultades) y el mundo de lo maravilloso,
de la magia, en el que todo es posible. La acción de la tragedia estaría constituida por el pasaje
de los héroes desde un mundo al otro y, en particular, del retomo del héroe desde el mundo ideal
al mundo real. El. problema de los dos mundos en Helena se ha convertido desde entonces en un
desafío para los lectores modernos.
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En 1934, Solmsen analiza el juego de conceptos óvopv-Tr^c^'yida
en Helena.^ Llama la atención acerca de la enorme cantidad de oportu­
nidades en que se produce un juego literario específico en el que ambos
conceptos son utilizados de manera conjunta para expresar la separación
entre el nombre de un objeto o persona y la realidad aludida por él, de una
manera semejante, tvl vez, a la distinción entre significado y significante
planteada por Saussure o, mejor, v lv discusión entre ces y nomina propia
del nominalismo. Así, dirá Helena en su rhésis del prólogo, en los versos
42-43:
tpQuyWv & éq VAuqv Tr^ouTÉ^i^'v éycb ptv ou,
tó 5' óvopv Toúpóv, áQAov 'EAAqoLV óoQíóqó
En Helena,, entonces, el hecho y el nombre que lo refiere funcionan
por caminos separados. Este juego de alusiones, según Solmsen, no tendría
precedentes en toda lv trvgediv griega, ni siquiera en las restantes obras de
Eurípides. Solamente en las tragedias que se ubican en los años inmedia­
tamente anteriores y posteriores a Helena se encontraría unv utilización
semejante, aunque apenas esbozada, de este juego de conceptos; por lo
tanto, el autor postula que, seguramente, se trvtvrív de la preparación y 
posterior explotación de un recurso que en Helena alcanzaría su desarrollo
más pleno. Sin embargo, en el momento de extraer conclusiones acerca de
la significación de esta recurrencia, el autor se limita a consignar el espe­
cial interés que muestra el trágico acerca de las cuestiones de percepción y 
cognición, y las vincula con la tercera tesis de Gorgias, de la que lv trage­
dia sería una aplicación: según esta tesis, el ser, en el supuesto de que fuese
pensable, resultaría inexpresable.6" Según esta apreciación, Eurípides ofre­
cería en su Helena un testimonio literario del principio de Oorgías acerca
4 Solmsen (1934: 119-121).
5 Pero en el combate contra los frigios, no fui yo instituida como unv recompensa de lv espada para
los helenos, sino mi nombre. (Las citas de Helena están tomadas de la edición de Dvle (1967). To­
das las traducciones son nuestras.)
6 Cfr. Adkins, A. W. H. (1983: 107-128).





















de que la palabra no puede expresar con valor de verdad nada distinto de
si mismv.7
Sin embargo, creemos que esta reflexión metadíscurtíva del poeta
respecto del lenguaje tiene una trayectoria mucho más extensa que la que
supone Solmsen entre las obras cercanas vl 412 v. C. En esta oportunidad,
intentaremos mostrar de qué manera la preocupación de Eurípides por el
lenguaje articulado y por los problemas teóricos que conlleva conforma
unv línea de interés que atraviesa toda su producción, desde Alceslls (la
primera de sus tragedias conservadas, del año 431 v. C.) hasta Bacantes e
Ifigenla en Aullde (las obras representadas postumamente en el año 406 v.
C.). Estas reflexiones acerca del lenguaje articulado ponen de manifiesto la
plena conciencia del poeta acerca de la complejidad y valor del lenguaje y
su disposición, a convertirlo en un medio poético para expresar su particu­
lar visión del mundo.
Por otra pvrte, esta reflexión sobre la lengua es la obra de un poeta
y no la de un filósofo o lingüista. Por ello, la herramienta de trabajo que le
permitirá expresar sus reflexiones estará constituida por el mito y el modo
particular en que, a través del lenguaje, este mito se convierte en portador
de significados múltiples y novedosos. En la performance poética del trá­
gico (que es a la vez lingüística y espectacular), se definen valores crea­
tivos que estaban sólo latentes en el grado cero del mito. Nos interesará
mostrar el modo en que algunas de estas performances míticas, particular­
mente aquellas vinculadas con el mito de Orfeo, definen en Eurípides una
reflexión sobre el lenguaje articulado en el conjunto de su obrv.
Según, López Férez, las alusiones a Orfeo se constituyen en un tó­
pico literario bien conocido por los trágicos. 8 Asi ocurre, por ejemplo, en la
primera cita trágica registrada, en Esquilo, Agamenón, 1629. Como perso­
naje, Orfeo es citado de manera ocasional a partir del siglo V: de Hecateo
de Mileto y de Ferécídet de Siros tenemos testimonios tardíos; en realidad,
íbico y Esquilo son los primeros en, nombrarlo; luego, podemos encontrar­
lo en Píndaro, en dos pasajes significativos; Eurípides será quien se desta-
7 Cfr. Bett, Richard (1989: 139-169).
8 Cfr. López Férez (2006: 17-63).
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que por el número de referencias (once en total), seguido de lón de Quíos
(con siete); en el siglo siguiente, Platón (catorce veces) y Aristóteles (seis)
son los que lo mencionan en mayor número de oportunidades. Evidente­
mente, se trata de un mito de desarrollo tardío. Nuevamente López Férez
(2006: 41, n. 163) afirma que, en Alcestis 357-362, tenemos, posiblemente,
la primera mención en la literatura griega acerca del. mito de Orfeo y del.
rescate de su esposa Eurídice, aunque no se alude al nombre femenino de
manera expresa. La filiación. de Orfeo no deja de ser clara, a pelae de algu­
nas variantes: todos los manuales citan a Eagro y a la musa Calíope como
sus padres, pero desde Pindaro (Pítica 4. 313) se menciona a Apolo como
padre, alegórico o real. El argumento de su mito es bien conocido: en pri­
mer lugar, participó en la expedición de los argonautas, donde evitó, con
las notas de su lira y con sus cacros, que Jasón y sus compañeros fuesen
atraídos por los conjuros y hechizos de las sirenas. Sin embargo, el episo­
dio más importante de su leyenda mítica está cocltrtúido por su intento de
bárár ol Hades para relcátár a su esposa Eurídice, que había fallecido por
la picadura de una serpiente; con los mágicos sones de su lira encantó a los
dioses del lugar (Hades y Perséfone) e incluso al terrible Can Cerbero, que
lo dejaron salir de los antros tenebrosos; pudo rescatar. pues, a su esposa,
pero con una condición: que no volviera la vista atrás hasta haber llegado
al reino de la luz. El músico no pudo reliltir la tentación de mirar hacia
atrás para comprobar que su mujer efectivamente lo siguiera, momento
en el que la perdió inexorablemente para siempre. Desde allí en adelante,.
el personaje de Orfeo, retomado por distintos movimientos espiritúalel y 
religiosos, se convierte en. símbolo y representante de cuestiones muy disí­
miles: perito de encantamientos y ensalmos/ con su cítara y la magia de su
canto es capaz de embelesar el mundo mineral (las montañas), el vegetal
(los árboles) y el animal (fieras diversas) que le siguen a todas portes;®
inventor o tráclmilor de los milteriol eleusmos, conoce los secretos de la
muerte y la resurrección.n
9 Cfr. Bauzá (1994: 141-152).
10 Cfr. López Férez (2006: 52, n. 232).
11 Cfr. Bernabé (1997: 73-88).





























En este contexto, Sara María M acias Otero, autora de unv tesis
doctoral del año 2008 sobre “Orfeo y el orfismo en Eurípides” (dirigida
por Alberto Bernabé)/2 estudia lv figura mítica del personaje de Orfeo y
los paralelos, y posibles influencias, con creencias órricvs que se puede en­
contrar en el corpus euripideo. Así, examina de qué manera se trata en cada
ocasión lv figura del personaje mítico, para determinar lv función que cada
una de esas referencias cumple dentro del contexto de la obra en lv que
aparece y, por otro lado, analiza la utilización de cada uno de los aspectos
del mito. Los aspectos analizados son: lv patria y lv familia de Orfeo, su
condición de Argonauta y de educador, Orfeo y Eprídíoe, Orfeo músico,
autor literario, fundador de ritos y profeta de Baco. Lv segunda parte del
trabajo está dedicada vl estudio de los pasajes euripideos que reflejan ideas
semejantes a las que propugna el orfismo: lv conversión en bcklio, los
preceptos de una vida ascética, la imagen del órnco, la etcvtología óffiov,
las cosmogonías óffioas, el secreto ritual y lv calábcsis de Heracles. Todas
estas cuestiones están claramente aludidas en las tragedias de Eurípides,
pero nosotros sólo prestaremos atención v un aspecto no muy tratado por la
bibliografía: la utilización que hace el poeta del personaje mítico en tanto
cantor que dispone de una lengua privilegiada; creemos que, además de los
aspectos estudiados por Sara Mvcívs Otero, las referencias a Orfeo le ser­
virán a Eurípides para manifettvf su propia reflexión acerca del lenguaje:
esta referenciv vl personaje mítico está estimulada por el deseo de mostrar
una cara optimista del lenguaje, en lv que se lo presente como capaz de
imponerse sobre lv realidad y de modificar su conformación, incluso hasta
el extremo de permitir que quien lo domina pueda evitar lv muerte.
12 Tesis realizada en la. Universidad Complutense de Madrid , Consultada on li^r^e en http://epn.nts,
uom.es/8O91/lJT30548.pdf
Para entender mejor esta cara optimista del lenguaje, habrá que
destacar primero el modo en que Eurípides presenta la perspectiva con­
traria, la cvrv pesimista del lenguaje, en donde se lo representa, como en
Helena, como incapaz de transmitir siquiera un sentido o significado dife­
rente del propio sonido de los términos. Esta oposición en lv consideración
del lenguaje se retrovlimenta en un diálogo de importantes consecuencias.
Pero veamos cada cuestión por separado.





















El Mito de Orfeo y el Problema del Lenguaje en Eurípides
Por una parte, puede rastrearse un conjunto de consideraciones me-
tadiscursivas del poeto que critican ol lenguaje articulado. Se expreso en­
tonces en primer lugar una impugnación explícita o unos usos lingüísticos
seguramente muy extendidos en su época: aquellos que manifiestan apa­
riencia de sentido, pero que, en eealidad, no alcanzan o referiese adecuada­
mente o la realidad o la que aluden. Así, el poeta describirá gráficamente
esta discrepancia entre lenguaje y eealidad a través de un conjunto de me­
táforas muy potentes. En Hécuba, por ejemplo, dice la reina de Troya (cfr*.
versos 623-627):
13 ¡Cómo ios jacábamios entonces. alguno de ioí^^oüo>:s. de vivir en las moradOis irás opulentas. otro,
de sen considerado digno de honores en medio de los ciudadanos! ¡Todo esto no es otro cosa que
imaginaciones del espíritu y vanos ruidos de lo lengua! Las citas de Hécuba están tomadas siempre
de lo edición de Collard (1991). Las traducciones son siempre nuestros.
1*Cfr. Cíclope, v. 317; Abestis, v. 324 y 497; Hipólito, v. 950 y 978; Andrómaca, v. 1220; Hécuba,
v. .627; Suplicantes, v. 127 ' y 582, Electm, v. 815, Heracles, vv. 64,148, 981 y 1116; Troyanas, vv.
152,478, ,10.38y 1\‘M0,J{.elena,v. 39?3,Fenicias,vv. 600 y 1174. Orestes,v. 571,Bacantes,vv. 340
y 1233, y Rheso, vv. 383,438 y 876.
ELTCt &qí ó/KOVíIEOíO,
ó [a.év Tiq ijpmv ttAouctíoioi 6rU^áajv,
ó 5' Év noAtTOig rí[nioq KEKAqpÉvoq;
xo 5' ovSÉv, (á'AAcoq c>toovTÍ&tov pouAívpoTO
yAcxaorjq te KÓ|unoL.B
Hécuba reconoce que las estructuras sociales dentro de las que de­
sarrolló su existencia están ahora vacías de contenido. Las jáctánciál de
otrora de los reyes se han convertido en nada. Ni las moradas opulentas ni
los honores en medio de los ciudadanos reflejan realmente el vacío de la
existencia humana: son forma sin contenido o, para decirlo en sus palabras,
imaginaciones del espíritu y vanos ruidos de la lengua. El término KÓprcog,
de frecuente reaparición en Eurípides con veintisiete registros entre los
textos completos,13 4 habitualmente traducido como jactancia o alarde, es
en realidad un término onomatopéyico que designa el estruendo, el choque
que es causado por la colisión de dos cuerpos duros, por ejemplo, un jabalí
que afila sus colmillos o una espada contra un escudo. Este choque de cuer­
























pos duros produce ruido, pero nunca sentido o significado. Las palabras de
entonces, las palabras de Hécuba y de Príamo cuando gobernaban sobre
Troya son, a la luz de las nuevas circunstancias, sonido sin sentido, deter­
minaciones de la mente (o ímagínacíonet del espíritu) y vanos ruidos de la
lengua. Algo similar dirá Hécuba en el verso 1180 de Troyanas. c> noAAC
KÓó-inouc ciK-híAlóv, OjnAov VTÓfict. “¡Oh boca querida, que tantas veces
arrojaste alardes!”15" Las jvctvnoívt arrojadas por la boca de Hécuba son,
a la luz de las nuevas circunstancias, sonido sin sentido, alardes o ruidos
vacíos de contenido. Lo mismo le dirá Teseo a Hipólito, después de leer lvs
tablillas acusadoras de Fedra (vv. 950-951):
el yáp ncQráv yé coo ccbijaoT]0r]cc(Jpc^l, 
oU p^v^c^TQrjCTCt [L wI(T0pU‘)s Lívtq ttote
KTCtvcLv eívutóv dAAd KopTTráCsnv pápqv,
ovó' vi °vAácciTr]( ctwouol Eklqcuvíóei;
^jrpTOLuVI TiÉTQaL TOíq KCtKOLq j' ELVCXL [3vpÚv.1fi
Teseo, como héroe civilizador ático, debió atravesar muchas prue­
bas y aventuras en su derrotero. Entre ellas, debió limpiar de bandidos el
camino entre Atenas y Trecén. Allí, entre otros ladrones, se encontraba Si- 
nis, bandido mítico natural del Istmo de Corinto, que ataba a sus víctimas
de un pino adecuadamente doblado: vl soltar de pronto el pino, la fuerza
acababa con la vida de la víctima. Si ahora Teseo no castiga a Hipólito,
Sinis no podrá dar testimonio acerca de su suerte, sino que dirá que Teseo
se jacta en vano o, para traducir mejor, que profiere con, su lengua un ruido
vano, ya que mató a. un delincuente pero dejó impune vl que cometió el
crimen más grave. Sinis el ladrón, testigo con su vida de la heroicidad de
15 Lvs citas de Troyanas están tomadas siempre de lv edición de Barlow (1986). Las traducciones
son siempre nuestras.
16 Pues si voy a ser vencido después de haber padecido todo esto de tu parte, nunca el istmio Sinis
dará testimonio de que yo lo maté; por el contrario, dirá que me jacto en vvno; tampoco lvs rocas
Escironivs, cercanas vl mar, podrán decir que soy duro con los malvados. Las citas de Hipólito están
tomadas siempre de la edición de Barren (1964). Las traducciones son siempre nuestras.




























Teseo, podrá acusarlo de joctorse en vano, de hablar con la lengua cosas
diferentes o la realidad de los hechos. Escirón, que es otro de estos célebres
bandidoi míticos, obligaba a los caminantes a lavarle los pies, y luego, de
un puntapié, los arrojaba ol mor a través del acantilado, donde eran devo­
rados por una enorme tortuga. Tombién a él debió motor Teseo. Las rocas
del acantilado deberán testimoniar que Teseo es tan duro con este criminal
mayor (Hipólito) como antes lo fue con el menor. En caso conteaeio, sus
palabras serán vano ruido de la lengua, sonido sin sentido. Muchos otros
usos similares pueden esgrimirse. Como puede notarse, la separación entre
la palabea y la realidad designada por ella es muy anterior o las citas de
Heleno consignados por Solmsen.
Sin embargo, esto visión negativo del lenguaje no será la palabra
última del poeta. Como hemos dicho, el m.ito de Orfeo servirá pana tro­
zar la contrapartida, la visión optimista del lenguaje. Lai referenciai o la
lengua de Orfeo se multiplican tanto como las refereceial ol ruido de la
lengua: así se ve, por ejemplo, en el fragmento 64, línea 98 de la perdido
Hipsipila, o en el fragmento I, iii, lmea 10 de la misma obro; en el verso
646 del Cíclope, el verso 357 de Alcestis, el verso 543 de Medea, en los
verioi 950-957 de Hipólito,. en los verioi 561-562 de Bacantes, en el verso
1211 de Ifigenia en Aulide y en los verioi 944 y 966 del discutido Rheso.
Sólo en las citas del Rheso la referencia o Oefeo estará vinculada con los
sacros misterioi que enseñó el cantoe mítico o los atenienses, y se lo pre­
senta en relación con Museo, otro poeto mítico relacionado con misterios
y cultos i.nreláricos.17 En el Cíclope,. por su parte, la mención de Orfeo se
relaciona con otro aspecto del personaje mítico: aquel que lo hace perito
de encantamientos y ensalmos, destinados, en este caso, a. propiciar que
la estratagema de Odiseo contra el cíclope fueea efectivo. Sin embargo,.
creemos que en las eeitantei citas la referencia mítico o Oefeo constituye
en primer lugar un recurso para destacar uno de los aspectos en que se ma­
nifiesto el lenguaje. Así, estas referencias o Orfeo tendrán que ver, directa
o indirectamente, con el poder del lenguaje, y no sólo con la música o con
el encantamiento de la .noturolezo o con la victoria sobre la muerte o con
17 Cfr. Bernabé (2(X)8. 13-36). 

























los misterios iniciáticos eleusinos de los que es patrono?8
18 Bernabé & Casvdesús (2009) y Bernabé (2004).
18 Pero si yo tuviera lv lengua y el canto de Orfeo, para rescatarte del Hades encantando con mis
himnos v lv hija de Deméter o v su esposo, hvsta allí habría descendido, y ni siquiera el perro de
Plutón ni Caronte, el que conduce las alnas con su remo, me habrían retenido, antes que devolviese
tu vida hacia lv luz. Las citvs de Alcestis están tomadas siempre de la edición de Dale (1966). Lvs
traducciones son siempre nuestras.
2" Cfr. Heurgon (1932: 11); Guthne (1935: 31); Linforth (1941: 17); Robbins (1982: 16). Bowrv
(1970: 222) afirma que es factible lv existencia de una versión en la que se manifestara el éxito de
Orfeo; pero no es tan tajante: en esta versión alternativa, aunque Orfeo no hubiera obtenido un éxito
total, vl menos el desenlace no habría resultado en un desastre total.
Desde la primera obra que conservamos completa (Alcestis), el
poeta destaca que la lengua está cargada de potentes facultades: puede
incluso llegar a convertirse en instrumento para encantar a Hades y Persé-
fone y rescatar a Alcestis del mundo de los muertos: vsí lo dirá Admeto en
Alcestis, w, 357-362:
cí 5' "O^cjí Ecoc; poi YAo)(Ofva. wat péAoq napjv,
á'uoY q KOQqv AqpqTQoq fj Kcívqq ttóchv
upvoio'r xqAqavvTtá a' ¿E Abou AcftElv,
KíXTqAQov Cv, kcÍ p' ou0' ó IIA(o^,T(^1V(iq kúcüv
ovQ' ovni Kcbóiqi fpPXOllopTr(,)0 Cv Xáqaov
EG'X "v , Ttp'tv éq (jó; criv KOtKOCTTqjJaí [mov.15’
¿Hay referencias vl culto eleusino en esta mención del mito de Or­
feo? Inútil sería negarlo. Sin embargo, debe notarse que, vl fin de la tra­
gedia, será Heracles quien rescate de la muerte v la protagonista difunta,
recurriendo v la fuerza desmesurada y sin mencionar los ritos o los cantos
órríoos. Sin embargo, hay en este pasaje una clara referencia vl episodio
mítico de Orfeo y Burídice, como un anticipo del tema del rescate de la
muerte por parte de Heracles. Admeto, sin embargo, no dice de manera
explícita cuál es el final del mito aludido: fracaso del rescate (que consti­
tuye la versión más difundida del mito) o una posible versión alternativa
en donde se reflejaría el éxito de Orfeo en el rescate de su esposa muerta.* 1820



























El Mito de Orfeo y. el Problema del Lenguaje en Eurípides
Sara Maclas afirma que el autor buscaeía tal vez el efecto de ironía ante
su público: Admeto menciona la paete del mito que le conviene, aquella
en la que Oefeo tiene éxito cuando convence con su música a los dioses
infernales, pero silenciaría muy convenientemente cualquier referencia ol
fracaso final. Por el codeario, los espectadoees recdríac muy presente este
aspecto del mito, y de este modo Admeto saldría mal parado: ¿Cómo él,
que ha sido tan cobarde como para dejan morir o su esposo en su lugar, po­
dría pretender supeear ol heroico Orfeo, que fue capaz de bajar al Hades y 
de convencer o los dioses pora recuperar o la suyo, aunque haya fallado en
el último momento? Más allá de aquello discusión, lo alusión de Admeto o
la lengua y ol canto de Orfeo destaca, en primer lugar, la enorme potencia­
lidad que el lenguaje mismo puede adquirir, hasta el punto en que es capaz
de areancar los almas del mundo de los muertos. Admeto ha feacasado en
sus técnicos persuasivas en relación con sus padres, que se niegan o reem­
plazarlo en lo muerte. Ahora no sobe qué decirle o su esposa, que aceptó
hacerlo. ¡Quién tuviera lo lengua de Orfeo! Estas cápacidáCes de la lengua
están puestos más allá de los posibilidades reales de Admeto (que no los
posee), pero es significativo el hecho de que el lenguaje articulado, que en
ocasiones puede convertirse en vano ruido de la lengua, seo capaz también,
en circunstancias de excepción y bajo el auspicio de hombres excepciona­
les, de ejercer un dominio sobre los fuerzas elementales de la muerte.
Pocos versos antes de esta mención de Oefeo, Admeto hace referen­
cia o otro mito, en cuyo eelación creemos que está la clave paro entender el
problema que analizamos. Al comienzo del segundo episodio, Alcestis se
despide de su esposo, señalándole uno serie de recomendaciones. Admeto
las acepta, aunque dobla la apuesta. .Alcestis, con moderación, le ha pedido
sólo una coso: que no vuelva a casarse, para no darles uno madrastra a sus
hijos. Admeto, de mácerá hiperbólicamente exagerado, promete aún más
que eso, hasta llegar ol ridículo de afirmar que se hará construir una ima­
gen en madera de la propia Alcestis, con la que compartirá el lecho (vv.
348-354). Luego, la referencia o la lengua y ol canto de Orfeo termina de
dibujan la expectativa de Admeto para hacer todo lo que estuviera en sus
manos para recuperar o su esposa pronto difunta.
No sobemos si. la tradición literaria que habla de estas estatuas de
amados ausentes ha tenido alguna viccúláción con algún uso o costumbre






























popular. Sin embargo, estas estatuas tienen sus precedentes en la tragedia
griega: el coro de Agamenón de Esquilo (vv. 406-426) recuerda v Mene­
lao abrazando en sueños la imagen de su esposa ausente, y rechazando la
perfección de las bien formadas estatuas que le recuerdan a su amada. Bn
la tragedia Píolesilao del propio Eurípides, perdida para nosotros, la es­
posa del héroe se hace construir una estatua, que tiende en su lecho, para
recordar v su esposo muerto. Una breve referencia nos mostrará mejor la
importancia del intertexto mítico.21
Protesilao estaba casado con Laodamía, hija de Acasto y Astidamia,
los reyes de Yolco asesinados por Peleo. Laodamía amaba inmensamente v
Protesilao; cuando éste se marchó a la Guerra de Troya (donde se converti­
rá en el primer guerrero muerto), su esposa debió sufrir muchísimo: pasaba
el tiempo llorando y haciendo ofrendas a los dioses, con la intención, de
forzar el pronto regreso, sano y salvo, del esposo ausente. Hasta tvl punto
extrañaba Laodamía a Protesilao, que le pidió a un eminente escultor que
le hiciera una estatua de su marido, como copia fiel de su cuerpo e imagen.
En efecto, el artista realizó una obra tan perfecta —de bronce o de cera,
según, las dos versiones que se conocen— que a la estatua de Protesilao
sólo le faltaba hablar. Entonces, durante las noches, Laodamía colocaba
la escultura sobre su cama para dormir con ella, para abrazarla y soñar
que era su propio esposo quien la acompañaba. Cuando la noticia de la
muerte de Protesilao llegó a oídos de Laodamía, la mujer se sintió morir
de dolor y quiso quitarse la vida. Sin embargo, antes de tomar unv decisión
tan extrema, les pidió v los dioses que se compadecieran de ella y que le
permitieran que Protesilao la visitara, aunque sólo fuera durante unas tres
horas. Tanto y tan visible era el dolor de Laodamía, que Zeus se apiadó
de ella y le satisfizo el deseo: ordenó v Hermes que bajase a las profundi­
dades del reino de la muerte y que condujera el espíritu de Protesilao vl
mundo de los mortales. Así lo hizo, y de pronto la estatua se animó con el
espíritu de Protetílao y pudo hablar. Los esposos (uno, muerto y hablando
a través de su estatua, y ella viva) conversaron largamente y, entre tanto,
renovaron, sus promesas de amor eterno. Bn, ese momento, Protesilao, que
21 Ruíz de Elvira (19911" 139-158.. 



























El Mito de Orfeo y. el Problema del Lenguaje en Eurípides
también había amado intensamente o su mujer, le pidió o LaoCam.ía que no
tardara en seguirlo. A los tres horas, el espíritu de Protesilao abandonó el
cuerpo de su estatua; Laodamía se abrazó o ella y se clavó una doga en el
corazón, pora que su alma siguiera hasta el mundo de las sombeas o la de
su amado. Trágico y romántico final de uno obra bastante macabra paro el
gusto moderno.
Sin embargo, creemos que este mito, indirecrámente recordado por
Admeto en Alcestis, tiene una gran importancia en relación con el lenguaje
y con el mito de Orfeo. Lo estatua de Proresilao, como el lenguaje mismo,
es una pura forma vacía de contenido. Sólo lo excepcional intervención de
Zeus, facilitado por la persuasión de Laodamío, permitirá que, momentá­
neamente, esto forma se llene de sentido. Admeto ho prometido construir
uno estatua de .Alcestis ol modo en que Laodomío construyó uno de Pro­
tesilao. Las circunstancias de los tragedias presentan uno escena especular
entre las dos parejos de esposos, uno vivo y otro difunto. Los cónyuges
que quedan vivos sólo tienen de su amado ausente lo imagen vacía de una
estatua, lo forma sin contenido de un recuerdo doloroso. LaoCamía pudo
útili/ar la persúásióc de su lenguaje pora gonor tres horas extras de vida
pora compartir con su amado esposo. En este contexto, Admeto, que no
ha ganado noda hasta ohoro en sus intentos, pide disponer de la lengua
de Orfeo para ir también más ollá y recuperar definitivamente a su esposa
pronto difunta. El lenguaje, forma vacía, puede sin embargo, en circuns­
tancias excepcionales, llegar a ofrecer esta posibilidad. Es también el de­
safío del poeta: construir un lenguaje que rescate de lo muerte y el. olvido
uno existencia que se ha vaciado de contenido heroico. De todas maceras,
pora Admeto y paro el poeta, será solamente el don gratuito de los dioses
quien permito colmar de sentido esto existencia de otro modo condenada ol
fracaso del sinsentido. El silencio de Alcestis ol ser rescatado de lo muerte
ol final de la tragedia es un cloro contrapunto o la historia de Laodamía:
Admeto lo recupera, pero como cuerpo sin voz, ol modo en. que Protesilao
se hobia convertido en voz sin cuerpo.
Lo rhésis de Josón en el segundo episodio de Medea servirá para
testimoniar cuevámecte esto vinculación entre el mito de Orfeo y la re­


























flexión, acerca del lenguaje. Jasón intenta persuadir a Medea de los benefi­
cios que ha obtenido como recompensa por los favores realizados. Ella ha
salvado a Jasón y ahora se siente traicionada. Jasón intenta defenderse: por
un lado, con quien él está en deuda no es con Medea sino con Cipris, que
ha sido quien la enamoró y la forzó a ayudarlo; por otra parte, la propia
Medea ha obtenido beneficios equivalentes a los ofrecidos cuando llegó vl
territorio helénico con Jasón. Los beneficios son, por un lado, los propios
de la civilización en contra de la barbarie: en, primer lugar, habitar la tierra
griega en lugar del suelo bárbaro, conocer la justicia y la posibilidad de
acogerse v las leyes, sin necesidad de recurrir a la violencia. En segundo
lugar, Medea ha alcanzado el reconocimiento que nunca podría haber ob­
tenido entre los bárbaros, ya que todos los griegos se dieron cuenta de que
erv sabia y vsí obtuvo su fama, su óóCa. Si hubiera habitado en los Últimos
límites de la tierra, no se habría dicho ninguna palabra (ningún, Aóyeq)
acerca de ellv.
En este contexto, la referencia de Jasón vl mito de Orfeo intenta
reflexionar sobre esta relación entre Aóyoq y bóta. “¡O)alá no tuviera yo
oro en la casa, ni entonara un canto más bello que el de Orfeo, si vl mismo
tiempo no tuviera una fortuna muy admirable!”32 Jvsón recuerda los valo­
res sociales y colectivos de la tradición griega arcaica, v los que Medea les
opondrá una concepción más individualista, más personal de las relacio­
nes sociales?3 Para Jasón, la ruyi) C'nío'qp.oq, esta fortuna que permite la
distinción objetiva y que es una aspiración común de todos los hombres,
es a un tiempo el complemento necesario de las riquezas (simbolizadas en
el oro) y del dominio del canto de Orfeo, símbolo de complejas connota­
ciones. ¿Qué representa el canto de Orfeo que, asociado con la riqueza,
permite el renombre humano? Las interpretaciones acerca del significado
de este canto de Orfeo son numerosas: el símbolo de la excelencia del arte,
según Valgiglio^ la poesía o el arte entendido como un todo, según Laura22*4
22 Cfr. Medea, vv. 542-544. Las citas de Medea están tomadas siempre de lv edición de Pvge (1985).
Las traducciones son siempre nuestras.
2B Cfr. Knox e Corréale (1995: 137).
24 Cfr. Valgiglio (s.f.: 103).























El Mito de Orfeo y el Problema del Lenguaje en Eurípides
C©nréole;25 incluso, Elmiley ha sugerido que a través de estas palabras
se deja ver el subconsciente del poera,l6 y hay quienes (como Hartung
y Muller)^ excluyen los versos de Jasón, ol consideran que no están de
acuerdo con la situación y estado de ánimo de quien habla. Sin embargo,
la propia Medea nos lo explicará de macera muy significativa en el verso
964: tceíQelv óujqol kci 0EOvq Aóyoq: dones y el recurso del Aóyoq
persuaden incluso a los dioses. Por tanto, debe entenderse que el canto de
Oefeo representa esta capacidad humana de expresaese o través de la pala­
bra, esta capacidad que permite incluso persuadie a los dioses cuando va
asociada con los dones que se les deben. Dones y palabra ofrecidos a los
dioses garantizan entonces la 5ó£o y la túxi] ETfccn|p.ioc o la que aspiran
todos los mortales. En Ifigenia enAulide (versos 1211-1215), la joven vir­
gen que clama por su vido recurre nuevamente ol carácter persuasivo de
las palabras de Orfeo y por primera vez se habla del tóv 'OofáCOC:, Aóyov;
contrapone la voz o las lágrimas: las lágrimas son signos reales de un dolor
auténtico; sólo la lengua de Orfeo podría unir del. mismo modo un signo
con la realidad a la que alude.
25 Cfr. Cornéale (1995).
26 Cfr. Elmsley (1822) (non vidi).
» Cfr. Hartung (1843) y Müller (1925).
Un último ejemplo nos permitirá reunir en un mismo pasaje las dii- 
tintai posiciones euripideas. A estas dos concepciones extremas, que pue­
den confluir en un mismo pasaje, se le puede incluio sumar uno icteresacte
reflexión sobre la cuestión de la escritura. Así le dirá Teseo a Hipólito, en
los versos 950-957:
oUk ov nL0oJjTjv toLCti ooic KÓ|j'noLq s'ycb
0EOL(J1 HeOOee'LC, apo0íov Ct)QOVELV KCKcñq.
rjói) vuv aú>X£i xoi bi' áupvxou f3)páq
aiTOis xcinUjAED' 'Opx|j¿íá t' Ccvkt' ¿'xcuv
[dÓKXsi’E enoAAcov yoioppiáÍT(ov tíjiCív Kconvovq
Etteí y' EAi'j<j0T]q. Toúq 5E -ToioÓTOiuq sycb
ejtEÚyEiv rceO()wvCü nauv 0r]QEÚcujcri yáo
























ctejivoc; Atoyoiunv, v’iaKQát ^f)XiVdCJEVyOL.2®
28 Yo no confiaría en tus jactancias, porque sería creer que dioses son capaces de ignorancia,
Alábate entonces y alardea sobre los trigos de tu alimentación vegetariana y, con Orfeo como señor,
bvilv como una bacante, mientras honras los humos de tantas letras escritas: porque ya has sido atra­
pado. Yo prevengo v todos que deben huir vnte personas semejantes: cvzvn con palabras reverentes
aunque maquinan cosas vergonzosas. Las citas de Hipólito están tomvdvs de la edición de Banett
(1964). Las traducciones son siempre nuestras.
Nuevamente, las palabras de Hipólito son calificadas con el térmi­
no KÓU'7TO<, este choque que produce mido, pero nunca sentido o signifi­
cado. Nuevamente, Teseo cree que Hipólito dice palabras sin sentido, sin
referencia con la realidad, vanos ruidos de la lengua. Si Teseo le creyera v
estos vanos ruidos de la lengua de Hipólito, les atribuiría ignorancia v los
dioses, que son los que se convierten en garantes de una verdad diferente v
la que quiere defender Hipólito. En la acusación de Teseo contra Hipólito
se mezclan imputaciones verdaderas con otras falsas y, además, muchas
de ellas incompatibles entre sí. Se trata de una actitud verosímil, si nos
atenemos v la manera en que el hombre común de todos los tiempos obser­
va vl que lleva una vida diferente de la propia. Para Hipólito, la castidad
y la austeridad de su devoción v Artemis eran norma, de vida; Teseo no
entiende esta conducta, a la que acusa de impropia, y extiende sus imputa­
ciones v otras conductas igualmente condenables, pero que no hemos visto
que practicara Hipólito: le atribuye una alimentación vegetariana propia
de los Offioos (que, como creen en la trasmigración de las almas, tenían
vedada la ingesta de alimentos animales, ya que puede haber en, ellos un,
alma reencarnada) y la danza báquica de las ménades dionísíaoas (las que,
curiosamente, eran acusadas de prácticas sexuales deshonestas en sus cele­
braciones nocturnas). Nótese que Hipólito, como devoto de Artemis, prac­
tica la caza y evita el desborde sexual del culto dionisíaco: lejos está de
justificarse la acusación, de Teseo. Finalmente, la última acusación parece
dirigida, de manera anacrónica, vl hecho de que Hipólito honre las letras
escritas de los libros, de reciente circulación en la Atenas del siglo V. ¿De
qué letras se trata? ¿Acaso las letras de los ensalmos óffioos?
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La prevención de Teseo se justifica: es necesario huir an.te perso­
nas semejantes, que cazan con palabeas presuntá.mecte venerables, pero en
realidad maquinan cosas vergonzosas: nueva discrepancia entre palabea y 
eealidad. Debe recordarse, con Laín Enteolgo,® que ya Simómdes atribuía
ol canto lo pcteccia mágica de Orfeo, y que la fama de Orfeo como gran
cantor no se basa primariamente en su música sino en los poemas que de­
clamaba acompañándose de la lira. Como parronc de los encantamientos
mágicos, su fórmula fue el ensalmo, la epodé, en el sentido más literal. y 
etimológico del término: epi-odé, in-fautam.entum. fules Combarieu ha
dicho que, históricamente, los encantamientos han pasado por tres fases:
primero se los ha camado, luego se los ha recitado y finalmente se los ha
escrito sobre un objeto material, portado en ciertos casos como omuleto.||
Creemos, por ranto. que Teseo no le atribuye a Hipólito la posesión. de
libros presuntamente filosóficos o científicos o artísticos, sino, más bien,
la de estos ensalmos escritos, usados como amuletos, propios de los cul­
tos mistéricos (de allí lo referencia ol humo de las letras). El poseedor de
estos amúletos-ensalmcs puede cazan a su oponente con palabras ctEpvoí,
sagradas o venerables por ser la obra del mismo Orfeo; sin embargo, estas
palabras pueden ser utilizadas por quienes encierran en su interior maqui- 
caclcces indignas o vergoczacres: átoyooL
Nuevamente, la acusación de Teseo establece una discrepancia sig­
nificativa entre la realidad de lo palabra peccúnciaCa y lo icteccióc interior
de quien lo pronuncia. Cuando lo escritura se convierte en intermediaria
entre la realidad y lo palabra que la describe, la discrepancia se profundizo
y multiplica: la palabra escrita tiene uno materialidad que es significante
de un significante: yo no sólo ruido sin sentido, sino humo que no es .ins­
trumento de culto sino él mismo objeto de una desnaturalizada devoción
de sus fieles. Con el humo de los sacrificios se les einde culto a los dioses.
Hipólito, por el contrario, le einde culto ol humo de las letras escritos, efí­
meras y sin sustento.
29 Cfr. Laín Entralgo (2005: 49).
30 Cfr. Comborieu (1909).
















Queda claro que Eurípides ha sido consciente de las limitaciones
del lenguaje cotidiano, así como de sus posibilidades, desde las primeras
tragedias que conservamos. Ha jugado con estas limitaciones a través de
toda su producción artísticv. Bn todo caso, su desafío poético ha consis­
tido justamente en crear, a partir del tipo de lenguaje que les presta a sus
personajes, una nueva expresión, una lengua poética capaz de superar las
limitaciones del lenguaje cotidiano (que es vano ruido de la lengua) y, tvl
como hace la lengua y el canto de Orfeo, de elevarse por encima de sus
fronteras cognitivas. En todo cvso, sólo la herramienta poética del lenguaje
será capaz de sortear sus limitaciones y de desocultar la verdad allí donde
parece que hay vacío de sentido. En pleno siglo XXI, el desafío de Eurípi­
des continúa vigente.
BIBLIOGRAFÍA CITADA
Adkins, A. W. H. (1983) “Form and contení in Gorgias’ Helen and Pala-
medes. Rhetoric, philosophy, incontístency and invalid argu-
ment in some Greek thinkers”, en John Antón and Anthony
Preus (EDS.) Esseys in ancient Greek philosophy, Albany,
NewYork, vol. II: 107-128.
Barlow, S. A. (Ed.) (1986) Eurípides. Trojan Women, WarminsteT.
Barrett, W. S. (1964) Eurípides Hippolytos, edited with Intcoductlon cnd
C.ommentary,, Oxford.
Battezzato, L. (1995) IlMonologo nel Teatro dlEuriplde, Pisa.
Bauzá, H. F. (1994) “El mito de Orfeo y las bases de una metafísica poé­
tica: el canto como incantamentum”, Emérita 62, N° 1: 141­
152.
Bernabé, A. & Casadesús, F. (2009) Orfeo y la tradición álfica. Un reen­
cuentro, Dos volúmenes, Madrid.
Bernabé, A. (1992) “La poesía órfica: un capítulo reencontrado de la lite­
ratura griega”, TempusQ : 5-41.
Bernabé, A. (1997) “Orfismo y Pitagorismo”, en C. García Gual (ed.) His­
toria de la Filosofe Antigua,, Madrid: 73-88.








El Mito de Orfeo y el Problema del Lenguaje en Eurípides
Bernabé, A. (2004) Textos, órftcosyfilosofía presocrátíca. Materiales pace
une comparación, Madrid.
Bernabé, A. (2008) “Orfeo y Eleusis”, Synthesis 15: 13-36.
Bett, R. (1989) “The Sophists and Relativism”, Phronesls 34: 139-169.
Bowra, M. (1952) “Orpheus vnd Euridice”, CQ 46: 113-126 (= 1970, 213­
232).
Bowfa, M. (1970) On Greek macgins, Oxford.
Collard, C. (1991) Eurípides. Hecuba, Warmínstef, "England.
Combarieu, J. (1909) Lc musique et la magie: étude sur les originespopu-
laires de l ’ccl musical, son influence el se fonctlon dans les
societés, Pvris.,
Corréale, L. (1995) Euripide Medec, Milano.
Dale, A. M . (1966) Eurípides Alcestis, Oxford.
Dale, A.M. (1967): EurípidesHelen, Oxford.
Elmsley, P (1822) Eucipldls Medea, Lipsiae (non vidi),
Outhfie, W. K. C. (1935) Orpheus cndGreek Religión, London [tfvd. esp.
de Valmard, J. (1970) Orfeo y la religión griega, Buenos Ai­
res],
Hartung, J. A. (1843) Eurípides restltutus, I, Hamburgo
Heurgon, J. (1932) “Orphee et Eurydice avant Vifgile”, MEFRA 49: 6-60.
Knox, B. M. W. e Corréale, L. (1995) Euripide Medec, Feltrinelli, Mila­
no.
Laín Entralgo, P. (2005) Lc curación por la palabra en la antigüedad clá­
sica, Barcelona.
Linforth, I. M. (1941) The Acts of.Orpheus, Berkeley-Los Angeles.
López Férez, J. A. (2006) "“Mitos y referencias míticas en las tres Últimas
tragedias conservadas de Eurípides”, Algos 17-63.
Molina, F. (1997) “Orfeo Músico”, CFC: egi: 287-308.
Müller, O. (1925) Historia de la Literatura Griega, Madrid, II.
Nápoli, 1. T. (2007) “Ónoma, érgon y lógos en, Helena de Eurípides”, en
González de Tobiv, A. M . (ED.) Lenguaje, Discurso y Civili­
zación. De Grecia c la Modernidad, La Plata: 339-352.
Page, D. (1985) Eurípides. Medea, Oxford.
Robbins, E. (1982) “Famous O-pleus”, en Warden, J. (ed.) Orpheus. The







Metamorphosis of oMyth, Toronto-Buffalo-London: 3-23.
Ruíz de Elvira, A. (1991) “Locdomío y Prctesiloc”, Cuadernos de Filología
Clásica (Estudios latinos), Edit. Univ. Complutense, Madrid:
139-158.'
Santamaría Alvarez, M. A. (2003) “Orfeo y el orfismo. Actualización bib­
liográfica (199l-2003)” Revista de Ciencias de las Religiones
8: 225-264.
Segal, C. (1972) “Les deux mondes de 1 Héléne d' Euripide”, REG
LXXXV: 293-311.
Solmsen, F. (1934) “Onomo and Pragma in Eurípides' Helen”, CR XLVIII:
119-121.
Valgiglio, E. (s.f.) Euripide Medea, Tormo..




















La operación eetórico de lo dispositio regulo el orden y la distribu­
ción de las ideoi en un texto literario. Pero también las polabeas caen bajo
el dominio de esta tareo del escritor En el ámbito de los uerba se enmarco
el presente trabajo, en el que se llamo la atención sobre el lugar que los
poetas latinos asignan o Eco y ol eco en general. El hecho de que sea co- 
rocterística de este peesccoje la devolución de cualquier sonido que llegue
hasta donde se encuentra y que Eco cierre siempre el proceio discursivo
pudieeo ser la razóc de que los poetos lotinos -no en la mismo medido los
griegos- reserven o la ninfo Eco el último lugar en el verso.
Abstract
The rhetoricol rule of dispositio settles the ordering and distribution
of ideas in o literary text. And this rule olso secáis to enforce the writer to
place words in specific positíons. This paper deois with uerba andfocuses
on whotposition within the Une the words Echo ond echo in general are
giren by Latín poets. The fact that one of the features of this nymph ’s char- 
acter is to make ony sound return and that Echo olwoys closes the discur-
sive process could be the reason why the Latín poets -not the Greek poets
to the same extent- give the nymph Echo the last position in the Une.
Key Words
Rhetoric, Echo, echo, Lotin poetiy.





























Del doble material con que trabaja el escritor -res y uerba-,. es decir
con significantes y significados,1 la inuentio se ocupa de las nos, la elocutio
de los uerba según la distribución establecida en los tratados de retórica.
Parece lógico que la operación reflexiva y dialéctica se ocupe de la búsque­
da de ideas y argumentos con los que armar el texto, y que lo expresión
tenga por objeto el material. lingüístico con el que se visten los conceptos.
Conforme a la preceptiva retórica, queda una operación más, la que se
enuncia en segundo lugar -lo dispositio-, que se ocupa de la organización
de las ideas dentro del texto. Desde este punto de vista, la disposición
guorda relación, igual que lo. invención, con las ideas, es decir con las res,
pero no sólo con estas -relación fácil. de aceptar-, sino que su dominio se
extiende también sobre los uerba. El necesario orden y distribución de los
conceptos en la obro literaria es un hecho fácilmente aceptable, pero ¿qué
sucede con la distribución y colocación de las palabeas? Si se atiende a la
doctrina que sobre esta cuestión sostienen los autores de tratados retóri­
cos, resulta que también este aspecto se hallo regulado por las normos de
la disposición. De acuerdo con lo teoría retórica clásica, del mismo modo
que nadie discute la asociación de la invención con las ideas y la de la
elocución con las palabras, así también se da por aceptada -Quintiliono lo
hace de manera explícita- la relación de la disposición con las ideas y con
las palabras: z/z rebus intuendam inuentionem, in uerbis elocutionem, in
utroque collocationem?
Es en este último aspecto -el de la colocación de las palabras en el
texto literario- en el que hon de situarse las reflexiones que siguen. Y si
*Tste trabajo ha sido realizado en el marco de un Proyecto de investigación (HUM2007-61087)
patrocinado por el Ministerio de Ciencia e Innovación.
En Quintiliano se encuentro enunciado yo lo teoría soussuriana del significado (quae significantun)
y del significante (quae sigmficont), los dos elementos que intervienen en la OTatio. Por extensión,
se puede ampliar lo. dccterná quintilianea y aplicarlo no sólo o lo orotio sino ol texto literario en
general: omnis autem cratic constat out ex iis quoe significantur, aut ex iis quoe significant, id est
rebus et uerbis (Qúint. inst. 3, 5).
2 Quinó i^^^t . 8. pr . 6.





















Resonancias Poéticas de Eco
se quiere acotar un, poco más el ámbito de estudio, diré que nos interesa
la colocación de las palabras consideradas aisladamente (la de los uerbe
singula) más que la de grupos de palabras (los uerba comunctá), la de las
palabras desde el punto de vista de sus relaciones con las demás.
Que en la lengua latina, de manera especial en la del período clásico,
las palabras tenían, asignado un lugar concreto y más o menos fijo en la
frase es un hecho unánimemente reconocido por los propios autores lati­
nos de tratados de retórica. De una manera u otra, Cicerón, Quintiliano y
el autor de la Relócice e Hecenio reconocen, explícitamente la existencia
de un orden de palabras. Cicerón se refiere más de una vez v un ordo uer- 
borum y a una determinada collocatio uerborum? El clasicista Quintiliano
confiesa en varios lugares de su obra que determinados hechos de lengua,
como el hipérbaton, surgen de la transgresión del orden de las palabras,
nacen de unapermutetíó o commutatio ordlnls5
Aunque estos tres teóricos de la lengua no marcan una distinción
expresa entre lengua de la prosa y lengua de la poesía, la existencia de un
orden determinado de palabras parece más evidente en la prosa (orado
soluta), pues en poesía las permitidas licencias poéticas, motivadas, entre
otfvs razones, por la metcl necessltas, se hallan presentes en cualquier tex­
to sometido a la tiranía del metro, a las exigencias de un esquema métrico
concreto. En la prosa, por el contrario, en la collocatio de las palabras no
rige la exigencia del metro, pero sí un aceptado orden de palabras (ordo
rectus), orden que responde vl esquema general de SOV. Basta con consul­
tar los múltiples y, algunos, excelentes trabajos sobre el orden, de las pala­
bras en la lengua latina para saber que existía un orden, que, cuando se que­
brantaba, era debido v alguna razón especial; o bien se perseguía un efecto
estilístico, es decir actuaban “motivaciones estéticas”,6 o el ordo rectus se 
rompía para destacar una palabra o un grupo de palabras que el escritor
3 Cíe. orct. 21: uerborum ordinem inmuta. En orvt. 134, 201, 2-9,22° alude v la collocatio
uerborum,.
4 Quint. ins¡. 8, 6, 64: ordinis permutado.
5QiiiñL inst. 9,1,6: inhyperbato commutatio est ordinis.
«Rubio (1976:35).





















revestía de un énfasis especial, es decir por “motivaciones expresivas”?
El propósito de este breve trabajo no tiene que ver con el orden de los
palabras consideradas por separado en textos en prosa, sino que pretende
acercarse a la consideración del lugar de una determinada palabra en la po­
esía, en donde, como he dicho, la libertad de la que goza el poeta es mayor
que la que tiece el prosista, hasta el punto de que ol poeta se le permite, en
ocasiones, la licencia de llevar hasta el extremo los casos de hipérbaton,
por hacer referencia o un hecho lingüístico concreto. A. la lengua de la
poeiío se le eecccocec unos rasgos caeacterísticcs que la diferencian con
claridad de la de los prosistas, entre los que destacan los fuertes vínculos de
la métrica que condicionan en unos casos la EKAoyf| óvouáíTcuv, la elec­
ción de los uerba singula -bosta con pensar en la prosceipción del término
imperator, entre otros, en el hexámetro dactilico-; pero la tiranía del metro
va más allá de la selección del léxico; impone también una determinada
colocación de los uerba coniuncta la oúv6e(n¡; óvoumcav- que parece
ir en contra de la ccm.posicióct8 En la poesía latina, efectivamente, la con­
stricción del meteo se deja sentir con fuerza en el ámbito de la sintaxis, por
lo que no sorprende que el normal ordo rectus de la lengua se quebrante
con desacostumbrada frecuencia7 89 10' No obstante, los rígidos víccúIoi de la
métrica no impiden que o palabras concretas se les asigne un lugar deter­
minado acorde con el valor significativo de esa palabra.
7 Rubio (1976: 32).
8 Kroll en Lunelli (1988:32).
9 Janssen, en Lunelli (1988: 84).
10 Lucr. 4, 570-71: pors solidis allisa locis releera sonorem / reddit et interdúm frústratur imagine
2. La ninfa Eco
Uno de los personajes mitológicos con cctáble presencia en la liter- 
o.tura clásica y con uno. más que apreciable pervivendo en las literaturas de
todas las épocas ha sido la ninfo Eco que, poe su historia, terminó por hacer
popular el nombre griego ' H^tó y desplazar la expresión latina imago uer-
bi con la que los latinos -Lucredo entre otros- decomicabac ol eco.W El
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nombre de Eco y, por extensión, ‘el eco’ está presente en las más diversas
manifestaciones literarias en prosa y, sobre todo, en composiciones poéti­
cas, tanto en la literatura griega como en la latina. En latín, la ninfa Eco es
un personaje seleccionado exclusivamente por los poetas, aunque el eco
resuena también en escritos de prosistas. De su leyenda nos han llegado
dos versiones de las que el rasgo diferenciador más evidente depende de
que se la relacione con el dios Pan o con Naroito.
Según, la primera versión, Eco aparece asociada a Pan, vl dios Pan,
que, de acuerdo con el testimonio de varios autores, la ama perdidamente,
pero ella no corresponde v su amor “consumiéndose, en cambio, por un
sátiro que la rechaza, y entonces Pan, en venganza, la hace despedazar por
unos pastores”.- Abundan las noticias de autores clásicos y de estudiosos
modernos que sostienen la relación de la ninfa Eco con, el dios Pan. Lu­
ciano, en los Diálogos de los dioses,-2 dice que, cuando Hermes pregunta
a Pan, su hijo, si se ha casado ya, éste le contesta que no, porque, siendo
como es propenso a enamorarse, no se conformaría fácilmente con acos­
tarse con una sola y le confiesa que se acuesta con Eco, con Pítide y con
todas las ménades de Dionisio, que se lo rifan. Es más, fruto de los amores
entre Eco y Pan nació una hija, Yambe.B Sin salir del mundo griego, en la
obra del poeta bucólico Mosco, que desarrolla su actividad literaria v me­
diados del siglo II, a Eco se la relaciona con el dios Pan, no con Narciso,
en la conocida como rueda del amor: “Amaba Pan a Eco, su vecina, amaba
Eco a un Sátiro brincante; y el Sátiro por Lida estaba loco. Como Eco ator­
mentaba v Pan, así el Sátiro atormentaba a Eco, y Lida vl pobre Sátiro”?4 *
uerbi. Véase lv nota 24 v propósito de este pasaje en la traducción de Socas. F. (2003) Madrid.
- Grimal (1989:146).
12 Luciano, Diálogos de los dioses, 22,4. Trad. de Navarro, J. L. (1992) Madrid.
13 Ruiz de Elvira (19822:70). En lv página 99 alude de nuevo v la relación de Eco con Pan y en lv
449 afirma una. vez más, que Eco" hvbív sido amada, por Pan antes de ser rechazada. por Narc-iso. En
lv obra de Roscher (1884-1886), s. v. Echo, se recogen referencias v Eco y v la asociación de esta,
ninfa con Pan y con Narciso..
14 Mosch. fragm. II, 2. Trad. de García Teijeiro, M. & Molinos Tejada, M1 Teresa (1986) "Madrid.




















Unos cuantos siglos más tarde, ya en el siglo V d. C., el egipcio
Nono de Panópolis, en varios pasajes de su obra Dionisíacas,, insiste en
la relación de Eco y Pan. Las palabras que Pan dirige a Gvlatea no dejan
duda alguna sobre el gran amor que Pan siente por la ninfa Eco, v la que
considera suya: “si entre las piedras ves nadar a mi Eco que anda por los
montes” o “¿Quizás también mi Eco [... ] navega sobre un delfín de afrodi­
ta marina?” Le replica Calatea: “Querido Pan, a tu Eco lleva por las olas,
que no saben, arar”.15
Según la otra versión -la más extendida-, el personaje de Eco, v par­
tir de la narración de Ovidio/6 aparece relacionado con Narciso, por quien
siente un amor loco sin verse correspondida; precisamente, “la considera­
ción de Eco como contrapunto de este último -de Narciso- ha modelado la
imagen de la ninfa como una voz ligada a un cuerpo revestido de piedra y
condenada v reproducir, únicamente, el final de la secuencia discursiva de
su antagónico en las Metamorfosis" ) Así refiere Ovidio la transformación
de Eco:
“Perseguía él -Narciso- un día hacia las redes a los espanta­
dos ciervos, cuando lo vio la ninfa de la voz,, la que no ha aprendido
ni a cellar cuando se le hable ni a hablar ella la primera, Eco, la
resonadora, Un cuerpo era todavía Eco, y no una vozr; pero, char­
latana ya entonces, no tenía para el uso de su boca otras facultades
que las que ahora tiene, las de poder repetir, de entre muchas pclc- 
bras, sólo las últimas”.18
^Nonn,, L^oHy^^.sCKC, , 6, 3^ 05^-^3119, Trad, di MantcroVi, S^i^rgiK, Daniel & Pnkder, Leandro Manuel 
(1995) Madrid. La cursiva es, mía.
«Ovid. met. 3,356-401.
!7 Monrós (2004:47).
ls Adspicit hunc trépidos agitvntem in retía ceruos / uocvlis nimphe, quae nec reticere loquenti /
nec prius ipsa, loqui didicit, resonabilis Echo. / Corpus adhuc, Echo, non uox ervt; et tamen usum 
/ gárrula non vlium, quam- nunc habet, oris hvbebvt, reddere de mullís ut uerba nouistiina posset
(Ovid. Afir.. 3, 356-360.























Resonancias Poéticas de Eco
Unos versos más adelante relato el castigo que le infligió la Sa­
turnio en vecgac/o. porque Eco la entretenía frecuentemente con largos
conversaciones mientras Júpiter yacía en el monte con otras ninfas. La
maldición de Juno fue rotunda:
“De esa lengua con la que me has engañado se te dará un
servicio restringido, y el más breve uso de tu vdZ. Yccnticuo el
relato de Ovidio- “con el efecto confirma los amenazas; ella, sin
embargo, duplico los voces en los finales., de frase y devuelve las
palabras que ha oído”I
Como consecuencia de esto maldición, el uso que Eco hacía de la
voz se vio muy limitado, hasta el punto de que no podía hablar ello en pri­
mer lugar y tampoco podía callorse cuondo otro hablaba, y, de las palabros
oídas sólo podía repetir las últimas. En esta primera aparición de Eco en
el texto de Ovidio, de cuya versión parte todo una tradición, el rasgo más
destocado de su ser vo asociado ol campo del sonido y de lo voz; el eelato
se construye sobre la base de términos como os, uox, lingual, uerba noca-
lis, resonabilis, adsonare, loqui. En el relato de la transformación final en
piedra, a uox se añaden sonus y el verbo audire',
“Sólo su voz y sus huesos subsisten; su voz perdura; los hue­
sos dicen que revistieron la forma de una piedra. Y desde entonces
está oculta en las selvas, y no se la ve en cicgún monte; todo el
mundo la oye, un sonido es lo que vive en ello”.1
Dos son parece- las notas que mejor caeacterizan a esta ninfa de los
bosques: lo. incapacidad de hablan ella en primee lugar y la imposibilidad
de guaedae silencio y no devolver las últimos palabeas o sílabas que acoba
19 'húius' oit ‘linguae, quo sum delusa, potestas / pomo tibí dabitur uocisque beeiiissimus usos’ [...]
tomen haec in fine loquendi / ingeminot noces auditoque uerba reportat (Ovid. met. 3, 365-369). La
cursiva es mío.
2® uox tontum a^ue ossa supersunt: / uox manet; ossa ferunt lopidis troxisse figuram. / Inde latet
sífilis nulloque ni monte uidetur, / ómnibus auditor : sonus est qui uiuit in illa (Ovid. met. 3, 398­
401).
























de oír. Sonido y ‘repetición eecico’l1 son los rasgos que mejor caracterizan.
a Eco, según la versión de Ovidio.
Cuando se aborda el estudio de un aspecto de la literatura latina tan
especial como el de la ninfa Eco y su rendimiento en la producción lite- 
rorio latino, porece recomendable distinguir entre la monera de trotor este
motivo los prosistas y cómo lo hacen los poetas. En este caso, la diferencia
fundamental nace creo yo- del distinto lugar que asignan unos y otros o
la palabra Eco. Desde un punto de visto general, puede decirse que en. los
escritos en prosa la posición en la frase del nombre de Eco es libre; no hay
un lugar preferido; no está fijado más que poe el gusto del escritor que, o
veces, coincide con el ordo rectus de las palabras en la frase latina.
3. Textos en prosa.
He de empezae por decir que en los textos latmos en prosa no abundan
las alusiones o la ninfa Eco ni ol. eco en general. Si se excluyen las mencio­
nes o la ninfa hechas por Servio en el comentario o la obra de Virgilio, siete
en total, son muy pocas las apariciones de Eco o del eco en la prosa latino;
no von más allá de unos pocos ejemplos en Plmio el Joven, uno en Séneca
el Viejo, uno en Porfirio Pcmpcclc y uno en las Metamorfosis de Apuleyo.
De todos, el pasaje más interesante es el de Apuleyo por ser el único autor
latino que pone en relación a esta ninfa de los bosques con el dios Pan:22
“Dio la casualidad de que en aquel momento estoba sentado junto ol borde
de la corriente el dios campestre Pan, que tenío entre sus brazos o la diosa
de la montaña Eco y le enseñaba a repetir cantando todo tipo de melodíai”.
Los demás prosistas no se inclinan por cicguca de las dos versiones; no se
pronuncian sobre si se ha de relacionan a Eco con el dios Pan o con Norci- 
so. Simplemente mencionon a Eco o ol eco por su cualidad de devolver los
21 Expresión empleada por Alonso (2005:153).
H Apul. Met. 5, 25: Tune forte Pon deus rusticus iuxto supercilium amnis sedebot complcKús Echo
montonom deom eomque uoculas. omnímodas edocens reciñere. La lectura Echo montonam es. uno
correción hecha por John que fue aceptado por todos los editores. Lo traducción ol castellano es de
Marios, J. (2003).























Resonancias Poéticas de Eco
sonidos últimos que percibe. Plinio en una ocasión menciona el eco como
un enemigo de las abejas “porque les devuelve un sonido que las ahuyenta
despavoridas con su doble repercusión”23 Esta noticia concuerda con la
opinión de Columela que, cuando habla de la elección del sitio para el
colmenar, recomienda evitar los sonidos que producen las cavidades de las
rocas y que los griegos llaman eKori;24/ Interesante es el pasaje en el que
explica la formación de ecos séptuples junto v la llamada puerta Tracia,
de donde salía la vía que conducía al estrecho de los "Dardanelos, debido
a la existencia de siete torres que devuelven, multiplicadas, las voces que
llegan hasta allí, y añade el nombre que se le da v este fenómeno acústico:
Nomen huic mircculo Echo est a Graecis datum-- Séneca, por su parte,
identificaba el eco con una especie de sentencia, cuya repetición -como si
del, eco se tratara- se debía evitar en las controversias que recogían alguna
frase proverbial y lo ejemplificaba con las palabras “cuidado con la trai­
ción” con las que un alumno de Cestio finalizó una declamación, palabras
que habían adquirido valor de frase proverbial: slcfinluit declamationem
ut dicecet: ‘finio quibus uitam finlt imperator: cañete pcodiitonem’. Hoc
sententice gemís Cestius Echo uocabatG “Cestio llamaba ‘eco’ a este tipo
de sentencias y cuando un alumno las decía, enseguida exclamaba: ¡Qué
eco tan encantador!”. Bn Séneca, como vemos, el ‘eco’ equivale v la repe­
tición de una frase proverbial. Se puede decir, en resumen, que nada digno
de reseñarse se advierte en la manera que tienen de referirse v la ninfa Eco
o vl eco los prosistas latinos en los escasos ejemplos que encontramos en
sus escritos. *33
23 Plin. nat, 1121: Inimicv et echo est resultanti sono, qui pauidas alterno pulset ictu. 
MColum. 9, 5, 6: Nec minus uitentur cauae ñipes aut uallis vrgutiae, qnvs Ofaeci uocvnt ijxoíg;.
33 P’lin, nat, 36, 99, Iladem in urbe (se ritiere v la ciudad de Cícico) iuxta portátil quae TEnacia uo- 
catur turres septum acceptvs uocis numeroso repercnssu mpltiplicvnt.
“Sen. contr. 7, 7, 19.


















Datos más interesantes proporciona el estudio de lo presencia de la
ninfo Eco en los textos poéticos. En la prosa, si se exceptúa el pasaje men­
cionado de .Apuleyo, se alude ol eco, no a la ninfo. Eco que, como personaje
mitológico, ocupa un lugar de privilegio en la poesía, modalidad literoria
en la que se ha convertido en un ingrediente compositivo de gran rendi­
miento.
Si se prescinde de un texto muy discutido de lo trogedio. CAmidae de
Accio,^ la explotación literaria del mito de Eco en la poesía latino arranca
de Ovidio, del. tratamiento que hoce de este personaje en el conocido po­
saje del libro tercero de las Metamorfosis™ A Ovidio, de acuerdo con el
sentir de los estudiosos que se resisten a ver en esta eelación un precedente
heleníSÉco:*  se le reconoce el mérito de haber sido el primero en asocioe
el mito de Eco con el de Narciso. Lo tradicionol, como hemos visto, era
la unión de Eco y Pon, no de Eco y Narciso, razón por lo que Ovidio pasa
por ser el poeta que sirvió de fuente para la posteridad. El episodio es bien.
conocido de todos, por lo que me veo liberado de la obligoción de recor­
darlo. Me he permitido, no obstante, agrupar los versos en los que Ovidio
menciona o la ninfa Eco siguiendo el crdec en el que aparece en el relato:
uocalis nymphe, quae nec reticeee loquenti (v. 357
nec peioe ipsa loqui diCicit, resonabdls Echofy. 358)
Corpus adhúc Echo, non uox erat; et tomen...(v. 359)
37 Acc. trag., v. 572 (Ribbeck (1897)): Hoc ubi cunto litore lotrotu / unda sub undis lobunda scnir /
simul et ciecum magna sonontibus / excito saxis suouiscno Echo / crepito ctangente cochinnot.
„ Ovid. A/eí. 3. 339-510.
39 Ovidio, 'Metamorfosis. Edición de Alvorez, Consuelo & Iglesias, Rosa Md (1995:293, n. 349 y 
352) Madrid.
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Di:\j^jra « Ecquis adest?» et «adest» respondecat Echo (v. 380)
«Huc coeamus» ait nullique libentius umquam (v. 386)
Risponsura sono «coeamus» rettullt Echo (v. 387)
Nec corpus remanet, quondam quod amauerat EcAo (v. 493) 
... dictoque uale «uale!» inqult et Echo (v. 501) 
Planxerunt dryades; plangentibus cidsornt Echcc (v. 507)
Para nuestro propósito conviene que fijemos la atención in dos fa­
ses dil relato. La primera comprendí los versos 359-361 en los que dice
Ovidio: “Hasta ahora, Eco era un cuerpo, no una voz; pero, parlanchína,
no tenía otro uso de su boca que el que ahora tieni, il poder repetir di
entre muchas las últimas palabras”. El segundo momento en el tiempo di
narración, aunque in il tiempo de ficción is anterior, está delimitado por
las palabras fececct hoc lino (v. 362), con explicitación dil motivo, la
maldición de Juno y il cumplimiento de la misma. Se distinguen, pues, dos
momentos: uno, aquel en el que Eco era un cuerpo y no sólo una voz; otro,
aquel en el que sólo subsiste su voz.
El rendimiento de la pareja, nunca consolidada, de Narciso y Eco
in la poesía latina no fue más allá del relato de Ovidio. Bn la producción
poética posterior, de Eco sólo perduró su voz y los huesos: “la voz perdura
(uox mcnetf los huesos dicen que revistieron la forma de una piedra, y
desde entoncis está oculta en las selvas [...]; un sonido es lo que vive
in, ella”.! La asociación de Eco vl sonido y su incapacidad para guardar
silencio cuando alguien si ha anticipado v hablar y no divolver cualquier
sonido que llegue a su iscondrijo son las notas que con mayor exactitud
la caracterizan y justifican il hecho de que sean verbos compuestos con il
preverbio re-, y adjetivos pertenecientes vl campo dil sonido, reforzados
también, algunos por el prefijo re-, los que suelin asociársele con mayor
frecuencia. En el relato de Ovidio, junto a los adjetivos resoncbills (v.
30' La cursiva en todos los textos latinos es decisión dil autor del trabajo.
M Ovid. W. 3,398-401.






















358) y resonus (v 496), sobresalen por su fuerza significativa los verbos
reticere (v. 357), reddere (v. 361), reportare (v. 369), remitiere (v. 378),
respondere (v. 380), recipere (v. 384), referre (v. 387), junto a los también
compuestos con el preverbio re-, aunque con un significado distinto, repu­
gnare (v. 376) y respicere (v. 383).
Por la senda trazaCa por Ovidio transitaron los poetas posteriores
en cuyas composiciones Eco, separada definitivamente de Naeciso y de su
propio cuerpo, continúa estando osociada o lo. .repetición de los sonidos que
llegan hosto ella. Los textos de poetas loricos posteriores a Ovidio en los
que se meccioca el eco tienen en común el hecho de que en todos se evoca
el eco como fenómeno acústico producido poe la reflexión de las ondas
sonoras ol chocar con un obstáculo, como repetición de un sonido anterior,
pero no se hace referencio a lo ninfa Eco y, por supuesto, nunca se alude o
la relación Eco-Pan. ni a la de Eco-Narciso.
Marciol, en un epigrama dirigido a Clásico, reclama la condición
de poeta no desdeñable a pesor de que no compone versos recurrentes,. es
decir que pueden leerse en una y otra dieección, ni versos que, leídos de
derecho a izquierda, tengan un sentido obsceno a la macera de los com­
puestos por el poeta griego Sotades, ni versos echoici en los que un eco
griego repetía una parte precedente del mismo verso:32
nec retro lego Sotaden cinaedúm,
nusquam Graecula quod recantat echo
En Las Troyanas de Séneca, el Coro, secundando la petición de Hé­
cuba, invoca ol dolor pora que manifieste todo su fuerza y pide que Eco re­
pita no sólo el fin. de las palabras sino, completos, los gemidos de Troyo:®
habitacsqúe cauis moctibús Echo
non, ut sólita est, extremo breuis
uerba remitía:
totos reddat Troiae gemitos.
Idéntico función desempeña el eco en un pasaje de los Silvas de Es-
»MOnt, 2, 86, 3.
33 Sen. Tro. 109-112.
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tacio in donde el poeta narra cómo el eco, desde la opulenta Capri con, sus
verdes elevaciones llamadas TaufUbplat, devuilvi il sonido de los golpes
qui, con su doble hacha, da il héroe de Tirinto vl cavar il deforme suelo y
divuelve a la tierra la resonancia de los mares:34
34 Stvt., silv, 3,1,126-129.
35" Gvlp., ecl. 4, 26-28.
ss Pers. 1, 99-102. Traducción de Bvlasch, M. (1991) Madrid. Véase la nota 33.
[...] validaqui solum deforme bipenni,
[...]
ipsi fodit, ditesque Caprae viridesque resullant
Taurubulae, et terris ingens redil aequoris echo.
La misma capacidad de repetición, en este caso la repetición de ver­
sos, is la que concede vl eco Calpurnio Sículo in una de sus Eglogas con 
motivo de la pregunta que Melibeo hace a Condón.:35
[...] Quid enim, tibi fístula redd^et,
quo tutere famim? Certe mía carmina nomo
praiter vb his scopulis uentosa cemurmural Echo.
A la pregunta de Pirsio acerca de qué hay lo bastante tierno que
merezca ser leído “con el cuillo torcido lánguidamente”, el adversario le
contesta con cuatro versos que propone como modélicos, en il Último de
los cuales aparece il eco dispuesto, una vez más, a cumplir con la misión
de responder v la aclamación que acaba de oír:36 “han llenado las trompas
feroces con los alaridos de las bacantes, y la Basárida, que si llevará la
testa arrancada vl soberbio timiro, y la ménade, que dirigirá vl lince con
guirnaldas de yedra, aclaman: ¡ivohé!. El, eco sonoro les respondí”: repa­
rabais cdsonat echo.
En El Mosquito de la Appendlx VergiHana el eco funciona como alta­
voz que repite y aumenta los distintos sonidos que si mezclan en il bosque
-el canto de los pájaros, el croar de las ranas y el chirriar de las oigarfas:
“Y por doquiera que penetra los oídos el canto de los pájaros, por allí





















repiten sus quejas aquellos cuyos cuerpos, nadando en el légamo, el ogua
alimenta. Estos sonidos los aumenta el eco del oire y todo es ruido bajo el
calor del sol con las chirriantes cigarros”: sonitus alit aeris echo37 *39
37 Cmlex. 152. Traducción de Soler Ruiz, T. (1990). Madrid.
“Nemes. ed. 1, 72-74.
39 Ausson. epigr. 32. Tioduixión de Alvar. A. f!990i)Madrid. En el Moscla (296-97) repite el
mismo esquema.
El eco no desaparece en la obro de los poetas de la latinidad tardía
que imitan o los clásicos y que constituyen las últimas muestras de la poe­
sía pagana. Está atestiguada su presencia en Nemesiano, poeta del siglo
III, que compuso églogas a lo macera de Virgilio y de Calpumio Sículo, en
una de las cuales se meccioca ol eco cuando, en medio de un paisaje acen­
tuadamente bucólico que recuerda escenas de lo poesía pastoril de Virgilio,
dice a Melibeo que su nombre resuena en todos los cantos con los que el
eco eesponde ol bosque:*
siluestris te nunc platanus, Mleliboee, susurrat,
te pinus; reboat te quidquid caeminis, Echo
respondet siluae.
El poeta Amonio no se contenta sólo con evocor ol eco en varios
pasajes de su obra, sino que, en uno de sus epigramas en un bellísimo
retroto literario-, por boca del eco, reprocho, o un pintor el intento inútil de
queree dibujar su cora: “¿Por qué ict.enras, vano pintor, darme un rostro y
colocar o la diosa invisible ante los miradas? Del aire y de la lengua soy
hija, madre de incorpóreo aliento, y, sin cabeza, emito mi voz. Haciendo
volver los últimos tocos al acabar de oírse-, sigo divertida las palabeas
ajenos con las mías. En vuestros oídos habito yo, la escurridiza Eco; y si
deseas pintarme tal como soy, pinta el sonido”: 3'9
auribus in uesteis habito pecetrobáis echo,
et si uis similem pingere, pinge sonum.
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5. Dónde Re-suena Eco o el eco?
Tras el rápido recorrido por los relativaminti escasos pasajis di
textos poéticos latinos in los que interviene la ninfa Eco (como ocurre
en el relato de Ovidio) o in donde si alude simplemente vl eco (en los
demás casos citados), parece llegado ya el momento de formularse la pre­
gunta ¿En dónde resuena poéticamente el eco? La respuesta -la que daría
la propia Eco- es ‘vl final, vl final dil verso’*®  El ico se limita a repetir
las últimas palabras que ha oído; devuelve los sonidos que llegan adonde
si encuentra escondido. El eco no toma nunca la iniciativa. No se anti­
cipa nunca. Espira y, cuando escucha unv palabra, responde y reenvía el
sonido que acaba de percibir. Es el último en intervenir. Cierra la secuen­
cia sonora. Su marca distintiva parece ser la razón de que los poetas lati­
nos, siguiendo probablemente el ejemplo de Ovidio, le hayan asignado la
última posición en el verso, la reservada para quien, interviene en último
lugar. Parece existir una correspondencia constante -los textos vsí lo po­
nen de manifiesto- entre el rasgo que mejor caracteriza vl eco -el no po­
der guardar silencio ni permanecer callado cuando escucha un sonido- y
la posición de cierre en el verso. Hay una estrecha la relación entre el sig­
nificado de la palabra y el lugar que ocupa. El eco actúa como obstáculo
sobre el que si reflejan los rayos sonoros que parten dil emisor, razón por
la que parece lógico que el poeta lo coloque in el último pie dil verso
para que sirva de plano reflector dil sonido, hecho que no ocurre cuando
esa misma palabra aparece in textos de prosa..
Podría pensarse que in la poesía latina esta es la tendencia, no la re­
gla, o, también, que la excepción es lo que eleva una tendencia a la catego­
ría de norma. Digo esto porque la posición de Eco in el verso 356 -corpus
edhuc Echo, non uox ecel...- no se ajusta a la regla. Efectivamente, in este
verso la palabra Echo, ante la cesura pintimímira, queda fuera del lugar
que parecí ser el que, por dericho propio, le pertenece: il Último pie dil
verso. Pero, a mi modo de ver, esta aparente excepción v la regla tiene una
40 Laldcess^gafconllmiii'odcjcoonenlítnocncklvsl.lcclStpaasvJjld'COh-.ldf y Ifiumcjinionnda 
en Lorenzo (2002:49-50).




























explicación y, lejos de quebrantar la norma, la refuerza. He dicho que en.
el eeloto de Ovidio hon de difeeecciorse dos momectos, el primero de los
cuales es aquel en el que Eco, no víctima todavía de la maldición de Juno,
era un cuerpo (corpus adhuc eraf) y no una voz. Aún no había sufrido lo
limitación del uso de su lengua a la repetición de las últimos palobras oídas
o de los sonidos que le llegaban. Es verdad que podrían. inducir o confusión
las palobras que siguen en el relato de Ovidio: “y sin embargo, parlanchí­
na, no tema otro uso de su boco que el que ahora tiene, el poder repetir
de entre muchas las últimas palabras. Esto lo había llevado a cabo Juco”.
Pero co hemos de perder de visto que las sucesivas fases están marcadas
por la secuencia de los tiempos verbales útilizados, de los que, en el orden
crocológico, el primero es el pluscuamperfecto facera (facera hoc limo).
Lo consecuencia de la vengativa acción de Juno se indico por medio del
imperfecto habebot, situación que permacece en el presente habet. El ori­
gen de todo lo que le ocurre a Eco está en el cumplimiecto de la vecgoczo
de Juco y en la reducción de Eco a una voz. Por eso, no ho de sorprender­
nos que en el verso 356 Echo no ocupe el último pie del verso simo una
posición en medio. En este momento Eco conservaba todavía su cuerpo y
oún co estaba, cocdenada o ser ella la que cerrara una conversación. En su
primitivo estado, actes de la maldicióc de la diosa Juno, es de supocer que
podío mactecer uno cocversación normal. No había motivo alguno paro
que fuera relegada a la posicióc de cieree del verso.
No se ha de desechor la idea de que esto posición en el verso puedo
estar cocdiciocada o, ol menos, favorecida por el esquema métrico elegido.
El. hexámetro dactilico -casi el único útilizodc en los casos antes meceic- 
codos- parece favorecer el desplazamiecto de Eco a la última posición.
Lo tendencia -lo corma, diría yo- a colocar a Eco, o ol eco, ol final
del verso, posicióc -icBisto- buscada o propósito con el fic de subrayar lo
cualidad más característica de la ninfo de los bosques, no se ciñe exclusi­
vamente ol. nombre de Eco. Otros palabras desempeñan también la función
de devolver el socido y eeemplazac a Eco en el. papel de eepetir lo que oyen
y, ol igual. que ocurre con Eco, los poetas seleccionan pora estos vocablos
sustitutos el último pie del verso. A igual función idéntica posicióc en el
verso -lo final- que se carga de una extraordinario fuerzo significativa.
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El caso más claro di palabras o expresiones que reemplazan v Eco
lo constituye la ya mencionada forma ‘castiza’ de llamar en latín vl eco.
Me refiero v las expresiones nocís imago o ¡mago uerbi que, vl igual que
Eco, cierran los versos en los que aparecen. En este mismo relato Ovidio
alterna el nombre di Eco con la expresión imago uocls, en la que “se ve
perfectamente la unión visión-sonido” :^
“me fugis?” et totidem quod dixit uirba recepit.
Pirstat, et alternae diciptus imagine uocis.41 2
41 Ovidio,Metamorfosis. Edición de Álvarez, Consuelo & Iatltfas, Rosa Ma (1995: 295, n. 354).
42 Ovid. mef. 3, 384-85.
43 Lucr. 4, ,570-71.
44 Verg. georg. 4, 50.
45 Ovid. met. 3, 400-401.
Con la expresión imago uerbi se refiere también vl eco Lucricio
cuando dice qui, di las voces emitidas, unas si pierden, pero otras, tras
chocar en sitios duros, rebotan y repiten los sonidos, y hay vecis que con
el eco -imagine uerbi, dice- nos estafan.:43
pars solidis allisa locis riiecta sonorem
reddit et interdi, im frustratur imagine uerbi.
Y Virgilio, en las Gerógicas, alude asimismo vl finómino del eco
por medio dil sintagma uocls ¡mago', saxa sonant uocisque ofensa resultat
imago,44
El richazo que sufre Eco por partí di Narciso hace que, despreciada
y avergonzada, si oculte in el bosque y que viva in solitarias cuevas: “A
partir di intoncis se oculta en los bosques y no es vista en montaña algu­
na, is oída por todos: el sonido is el que viví en illa” , 45 Eco se esconde en
el bosque y es el bosque (sllvae-nemus) el que devuilvi los sonidos que
hasta vllí llegan.
La repetición dil nombre di la persona amada es un motivo de la
poesía erótica helenística que fue desarrollado por Virgilio en varias oca­
siones. En 1, Egloga I ,1 pastor Títiro mencionaba sin dudv, en su canto, el















nombre de lo bella Amarilis y el bosque, “enseñado por Títiro [...], repite
con su eco el combre de la much.acha”:46
44 Virgilio, Bucólicos. Edición bilingüe de Cristóbal, V. (1996: 83), n. 4.
47 Verg. ecl. 1, 4-5.
48 Verg. ecl. 10, 8.
49 OvidjOSí^. 4,207.
50 Verg. ,4eH. 12, 606-607. El finol resonont ululatibus oedes se encuentro en Estacío (Theb. 5, 
697) y en Silio Itálico (8,151).
[...] tu, Tityre, lentus in umbro
formosam resonare doces Amaryllida sitúas.0
La situación es la misma en la Eglogo X que Virgilio dedica a su
omigo Comelio Galo. El bosque, colocado tambiéc ol finol del verso, res­
ponde ol canto pastoril: “No cantamos para sordos: responden a todo los
bosques”: Noc canimus surdis, respondent omcia siluae4
La imprecisa localización de eco en un bosque que o repite el combre
de la bella Amarilis o devuelve todo clase de sonidos (respondent omnia
siluae) se concreta oteas veces en el escarpodo monte Ida que, en los Fas­
tos de Ovidio, eesuena desde hace tiempo ol. son de la música para que el
niño dé tranquilo sus vagidos:4<; ardua iamdudúm resonot tinnitibus Ide.
Por lo que vamos viendo, este esquema se mactiece invariable, sea
cual seo lo palabra elegida para represectar ol eco. Varían los términos que
sirven de caja de resonancia, pero no lo posición en el verso. Todos, obe­
dientes o lo. norma, se sitúan en el lugar que les está asignado en poesía -el
último- pora que en ellos rebote cualquier sonido que llegue hasta allí.
No se agota con estos la lista de lugares que más estrechamente se
hallac vinculados ol mito de Eco. Sin salir del ámbito de los diversos pun­
tos del muido moteeiol a los que se les recococe la capacidad de servir de
eco y devolver un sonido, merece uc puesto destacado el sustantivo aedes
que, en fuccióc de sujeto y cerrando el verso, repite los sonidos producidos
por distictas manifestaciones sonoras:88
et roseos laciata gemas, tum cetera circum
turba furit, resonans loteplangoribus aedes. *478950
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Pero el eco no se iscucha únicamente en el mundo terrestre, el
que le pertenece en propiidad. Se remonta y eliva hasta la región itérea y,
desde allí, sigue cumpliendo la función de divolver los sonidos vl punto
de partida. Es suficiente que haya un obstáculo in il que se reflejen los
sonidos emitidos.
Los poetas Virgilio y Ovidio cierran versos con un esquema compo­
sitivo fijo constituido, a modo de un, cliché, por el verbo resonare, seguido
de un sustantivo de significación, sonora (clamor, latratus, plcfígor, fragor)
y, en la última posición del verso, el sustantivo aether.
En el Arte de Amar Ovidio advierte de la conveniencia de mante­
ner el ánimo serino en el juego y no dejarse arrastrar por la ira ni caer en
disputas y riñas, pues, a menudo, se profieren graves acusaciones y con el
griterío resuena el aire: Crimina diopntpf, resonal clamorlbus aelher5
El segundo hemistiquio del verso se ripite, exactamente igual, en
la Tlias Latina, con la única particularidad de que en esta obra el griterío
estalla con motivo de los preparativos para un combate:....urgit Troiana
iuuentus / telaque crebra iacit: resonal clamorlbus aether5
En las Metamorfosis el aire (aether) actúa de caja de resonancia v
los ladridos de los perros de Acteón cuando perseguían a su propio amo,
sin reconocerlo. Por más que Acteón intenta gritar: “¡Yo soy Acteón, re­
conoced a vuestro dueño!”, las palabras faltan a su deseo: resuena con los
ladridos el vire::®
‘Actaeon ego sum: dominum cognoscite uestrum’.
Verba animo desuní; resonal lalratlbus aether.
Aparte de otras consideraciones que se pudieran hacer sobre la pre­
sencia del mito de Eco en la poesía latina, en el tratamiento de este motivo
por partí de los poetas destacan dos rasgos que tienen un relieve especial:
'1 Ovid. ars, 3, 375.
52 Illas latina, 26, 769-70. Trad. de Del Barrio, M F. (2001) Madrid.
53" Ovid. met:. 3,230-31. "El vocablo aether ocupv también lv posición ñnvl del hexámetro en dos pv- 
tvJlt de Virgilio: Aen, 4, 667-68 (resonat mvgnis plangoribus aether) y Aen. 5,227-28 (fltonatque
ffanaofibut aither').




























lo colocación del nombre de Eco cerrando el verso y el hecho de que vayo
arropado por palobras compuestos con el prefijo re-, procedimientos am­
bos que ayudac a representar el limitado uso que la cinfa puede hacer de
su lecgua. Hemos visto también que esta constante co se limito a aquellos
pasojes ec los que el poeto selecciona el combre de Eco, sino que se mac- 
tiece cuacdo funcionan, en su lugar, otros elementos de la coturaleza, tales
como siluae, nemas, Ide, rapes, aedes, aether, nombres todos bilílobcs
colocados también en el último lugar del hexámetro formando el sexto pie.
Por otro parte, con estos otros nombres, lo mismo que sucede coc Eco, lo
idea de eepeticióc de un socido está subrayada asimismo, salvo en el caso
de adsonare, por verbos compuestos con el prefijo re-\ resonare y respon­
dere.
El hecho de que los bisílabos que empiezan por vocal resulten útiles
para formar el último pie del hexámetro dactilico, máxime cuacdo van
precedidos por polobros en dativo o oblativo de plural, del tipo plangori-
bus, tinnitibus, etc., favorece, pero co explica totalmente, que Eco/el eco
u otras palobras sustituías, poe ser bisílabos y empezar por vocal, ocupen
siempre lo posición de cierre del verso. Junto a esta adaptabilidad métrica,
co porece que hoyo de desdeñarse, como elemento mecos determicacte
de lo posición finol, el que su rasgo coeacterizador sea lo imposibilidad de
collar cuacdo otro ha hablodo o tomar la iciciativa. Eco devuelve el sonido
y cierro el peoceso discursivo. Por otra porte, ocurre lo mismo fuera del
esquema del hexámetro dactilico o, en el propio hexámetro, coc palabras
que no empiezan por vocal, como en los finales vistos de hemistiquios: ...
Amaryllido silvas o ...imagine uocis.
Esta constante posicional de Eco o del eco en la poesía latino no
pasobo de ser una tendencio en la poesío griega del período clásico. En
Eurípides, de los escasos posojei en que se mecciono ol eco, en cinguco
ocupa la posición fical, simo la inicial o una icteiior. Lo mismo sucede en
Sófocles, Esquilo, Calimaco, mientras que Hesíodo y algunos otros poetas,
muy pocos, le reservan lo posición final, pero, como he dicho, no se trata
de uno constante sino de uca tendencia.
El poeto Mosco co sigue un criterio fijo a la hora de elegir un lu­
gar para Eco en el hexámetro. Unos veces aporece ol comienzo del verso;
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otras, vl final. La posición de Eco in el verso es libre':
"HoctTo HVv ’A^túc tv; Y£ÍTO■V(00, rjQaxo 5’ " Axo
GKQLTTTCtQ EíXTVQCp, EátTUQOq 5’ E7l^^fJvVM^O Aúóiu.
cbq "Ax& tóv Ilá'va, tógtov EáTUooq cf>AEycv 'Ayo,
KGl AÚÓCt EaTOQÍTKOV54 *56/
54-" Mosch. frvgm. II, 2.
55" Non., Dionysiaca, 22,229-231.
56 Keydell (1959).
La situación cambia por completo en la época tardía. Me ceñiré, por
llamativo, vl ya antes mencionado poeta egipcio Nono de Panópolis, in
cuya extensa obra, las Dioiilsiccas, se contabiliza más de un centenar di
apariciones. Los pasajes in los que si insiste en lv relación, de Eco con el
dios Pan son más numerosos que aquellos in donde Eco actúa como repe­
tidora de un sonido o cierra una conversación. Con todo, la aplicación del
epiteto VKTTCCóx|jto)Voq (‘la que resuena después7‘la última’) indica que,




Pero lo más interesante no es que in la obra de Nono si relacione v
Eco con Pan, siguiendo la tradición griega, ni qui Eco se caracterice por
hablar o sonar siempre en último lugar. Lo que más llama la atención es el
hecho de que siempre, sin excepción alguna, ocupe la posición de cierre del
verso. La aplicación específica del epíteto i’OTraooíi’voq se corresponde
con el lugar que se le asigna. ¿Qué explicación cabe dar a esta constante?
A falta de un estudio profundo, y descartando que si trate de un hecho
fortuito, de una mera casualidad, creo que la justificación puede hallarse
en el hecho de que, según una información de Keydell,ss gran conocedor
de la persona y de la obra de Nono, éste conoció con seguridad los cuatro
primeros libros de las Metamorfosis de Ovidio y, por lo tanto, conoció































también el episodio de Narciso y Eco, y pudo comprobar la preferencia de
Ovidio o lo horo de osignor un lugar o Eco en el hexámetro.
Como hemos venido viendo, Eco, por su propia caturaleza, co
precede cucca ol mensaje discursivo; no puede iciciar uto cocversacióc
ni. devolver sonidos que no se hoyan producido con anterioridad. Y ol
contrario, es incapaz de permocecer callada cuando alguien ho hablado.
Eco, en lo posición final del verso, sirve de obstáculo a la propagación de
dichos socidos y hace que, tras rebotor allí, retornen ol punto de portida.
Ahora bien, sabemos por experiencia y por demostraciones científicas que o
medido que el sonido se va alejando de lo fuecte sonoro, en formo de ondas
esféricas, se otenúa gradualmente; las ondos, según se alejan de su punto
de origen, van debilit.ácdcle y atenuándose. Lo devolución de un sonido
por parte del eco pierde fuerza hosto que deja de percibirse. Pues bien,
¿hay algúc procedimiento formal que sirva o los poetas loticos de recurso
poro representar el progresivo debilitamiento del sonido? El fecómeco
del eco en poesía se manifiesta funComentolmenre por lo repetición de la
misma polobro. Lo repeticióc por parte de Eco en el relato ovidiano de las
últimas palabras que acaba de oir -adest (v. 380), coeamus (v. 387), uale
(v. 501)- es uc recurso, cuyo precedente ha de verse, muy probablemente,
en Eurípides, que en una trogedio suya ictrodúcía a Eco desempeñacCo
el papel que le es propio: la repeticióc de las palabras oídas en último
lugor. El procedimiento lo continuó Aristófanes, que, en las Tesmoforias,
“'presento o EúrlpiCel disfrazaCc de Eco” dispuesto a repetir, como indica
V. Cristóbal,57 las palabras del pariente que, encadenado, cumple el papel
de Andrómedo: “'soy Eco, lo repetidora de las palobras, [...] y uno. larga
tieoda de versos que viecec o conticúocióc recoge las palabras del pariente-
Andrómeda, repetidas por Eúrípidel-Eco”. Pero ¿cómo se refleja en el
texto la progresivo atenuación del sonido repetido? No paso de ser uno
mero hipótesis que cecesitoeío ser confirmada con un estudio completo
57 Cristóbal (1989. 87.. En O itoOi 53 del rob^¿lro de referencia el autor recoge bibliografío sobre la 
utilización del recurso. Interesante resulto también el trabajo de Ruiz Esteban (1990: 408, 466), n.
16.
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de todas las repeticioces ecoicas. Creo que, en la manera de manifestarse
el debilitamiento progresivo del eco, desempeña un papel importante la
cantidad prosódica de la sílaba final de la misma palabra en una repetición
ecdca. Además del recurso o la repeticióc de la palabra, como ocurre en
Metamorfosis 3, 380, ec donde el juego del ‘eco verbal' se peoduce sin
modificaciones en la escansión. de adest:., en muchos otros pasajes poéticos
(no sólo de Ovidio) llama la atencióc el hecho de que las repeticicnes
muestran. cambios, significativos, en mi. opinión.
En el momecto de despedirse de la propia imagen reflejada en el
agua, Nontiso procmcio un elcúetc ‘adiós’ palabra que devuelve
el eco: uale.
uerba locus, dictoque uale, ‘uole’ inquit et Echo
En este caso el eco verbal corresponde con la cesura heptemímera
entre las dos palabras, de manera que la palabra repetida se sitúa en tiempo
débil tras la cesura, y sufre uca abeeviacióc ec hiato ec tiempo débil. Así,
la escaciióc del primer uale es v- (lo sílaba larga en tiempo marcado, es
decir fuerte, del pie), mientras que la escansión del segundo uale es vv
(dos breves en la posición débil del pie, provocando una úariatic del eco
verbal que, reflejado en la entonación y en la procunciación, daría lugar
a uno pronunciación en tiempo débil de la palabra repetida, que, además,
se encuentra abrevioda -no cIíCICo ante la vocal siguiente-, provocando
un efecto acústico con el que el poeta puede estar queriendo refleear la
diferencia de resonamcia del eco: la palabra repetida por el eco en tiempo
débil y con la sílaba finol abreviada, con el consiguiente reflejo ec. la
duración. y, posiblemente, en la apertura de la vocol o en su tono. Es como
la repeticióc de un compás que se abrevia en su parte finol.5®
58 Ovid. «¡reí . 3, 501.
9S? La comparación del progresivo debilitamiento del sonido coc lo que sucede a veces en música
lo debo al profesor de lo UNED, Antonio Moreno. Hernández, filólogo riguroso y experto musicó­
logo.
Como vemos, el artificio poético de Ovidio no se manifiesta sólo
con la repeticióc de la palabra de CelpeCida uale. Entre otros recursos, el
poeta explota la distribución en el verso del material léxico, sobee todo la*lo





















colocación de la palabra ripitida. "Por una parte, con el mantenimiento dil
hiato, en uale inquit, se ivita la deformación de uali, en su sílaba final. El
ico repite la palabra completa, con todo su volumen enunciativo. Pero, por
otra, como consecuencia dil mantenimiento dil hiato, la sílaba final dil
segundo uale, repetición ecoica del uale anterior, se abrevia. Su cantidad
breve parece contribuir v marcar el debilitamiento y la atenuación dil
sonido que repite Eco. No es un caso único. Se trata de una licencia formal
de naturaleza prosódica vl servicio del significado.
Idéntico recurso, tvl viz con la misma intención y con las mismas
palabras, utiliza Virgilio en la égloga tercera. Bl poeta Menalcas confiesa
su amor a Filis y lo justifica por el hecho de que Filis, en el momento de la
despedida, le decía entre sollozos: ‘Adiós, adiós bello Yolas’: ®
et longum ‘formóse, uali, uali’ inquit, ‘Iolla’.
El esquema dil verso es el mismo y en él se repiten las mismas
características que las siñaladas en el antes mencionado verso de Ovidio:
el mantenimiento del hiato y la abreviación de la sílaba final del segundo
uale, rasgos que volvemos a encontrar en la égloga "VI, en donde es el
litoral el que "sirve de caja de resonancia del nombre de Hilas, repetido con,
la abreviación de la cantidad prosódica de la sílaba final: *
clamassent, ut litus ‘Hyla, Hyla’ omne sonaret;
En un contexto inequívocamente ecoico en donde las montañas
llevan vl cielo alegres voces y las rocas resuenan con canciones, los árboles
proclaman: ‘un dios, un dios es aquel, Minalcas’:
ipsa sonant arbusta: ‘deus, deus ille, Minalca!’62
“ Virg. ecl. 3, 79.
® Virg. ecl. 6, 44.
® Virg. ecl. 5, 64. Sobre lv interpretación di los comentaristas antiguos que vieron reflejado in
Dvfnis v Julio César, puede verse Cristóbal (1996: 151).
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La diferente cantidad prosódica de la sílaba finvl dil, segundo deus
podría justificarse también por il deseo de subrayar la, menor intensidad
dil sonido vl final de la palabra repetida. El sonido si va debilitando y 
diluyendo paulatina y gradualmente.
El contexto y il sentido de los cuatro versos que acabo de mencionar
aparecen, distacados, además, por la naturaleza de los verbos seleccionados:
in los dos primeros, la presencia de un verbo de lengua -inquit-; en los dos
últimos, il verbo sonare, base de los compuestos adsonare, in un ejemplo,
pero sobre todo resonare, que se repite hasta
trece vecis en los textos que hemos tomado como objeto de estudio.
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SÚPLICA, LAMENTO Y ENCOMIO: LA PERFORMANCE DEL
MITO EN HOMERO
Graciela Cristina Zecchin di Fasano
CEH-UNLP
Resumen
La calidad y efectividad del discurso poético di Homero permi­
ten lier la organización sintagmática del relato como una performance dil
mito. Bn ese contextoperformativo si destacan tres tipologías discursivas:
la súplica, il lamento funeral y il encomio. En este articulo me interesa
analizar cuatro secuencias en las que il discurso poético ofrece una ispi- 
cial “representación” dil mito. En Ilíada, ellas son: la súplica de Tetis v
Zeus en il canto I y il lamento di Titis por Aquiles in il canto XVIII. Bn
Odisea,, abordaré la secuencia di lv súplica di Odisio v Nausícaa in il
canto 6 y, finalmente, il encomio de Penélope, expresado por Agamenón
in il canto 24, como la auténtica conclusión dil poema.
Abstract
The quellty cnd effectiveness of lhe poellc dlscourse ofHomec el-
lows lis to appceciale the ocgcnlzclion of the story es lhe performance of
the myth. In lhat performatlve contexl, three significanl disciirsive typolo-
gles can be found: the pray, the funeral lement and the encomium. In thls
papel I intend to analyzefouí sequences in whlch the characters ’speeches
offec c speciel “represenlation ” of the myth. In Iliad, lhey are: the pccy of
Thetis to Zeus in the Bóók I cnd the funeral lement ofThetisfoí Achllles in
Book XVIII. In Odyssey, Iwlll refec to the sequence of the pccyfrom Odys-
seus to Nausicca in Book 6, andfinally the Penelope ’s pcclse expressed by
Agamemnon in Book 24, llke the vecy conclusión of the poem.


























Graciela Cristina Zecchin de Fosanc
En el sinnúmero de cuestiones que permanecerán por siempre c, ol
mecos, por largo tiempo, como incógnitos homéricos, la calidad, cualidad
y efectividoi del discueso poético de Ilíoda y Odisea, los poemas a los
cuales se ceñirá este estudio, constituyen elemectos de un análisis más
seguro. En este coctexto de calidad, cuolidad y efectividoi del discurso
poético, el elevado porcentaje de discurso de los personajes nos permite
leer lo crgacizacióc sintagmático del relato como uco performance lineal
c “representación” que esos caracteres realizoc. en tres tipologíos discursi­
vas: la súplica, el lamento y el encomio, que constituyen también um modo
original de “inrerpretocióc”. Me propongo analizae cuatro secuencios de
eelato homérico en que los caracteres cumplen discursos de valor prag­
mático que involucroc uno. especial representación del mito. En Ilíada,
ellas scm: la súplica de Tetis o Zeus ec. el primer canto y el lomento de
Tetis por Aquiles en el canto XVIII. En Odisea,. abordaré la secuencio de
la súplica de Oiiseo o Nausleoo en el cacto 6 y, ficalmenre, el encomio de
Penélope expresado por Agamenón en el cacto 24.
Lo caliioi y cualidai de la épica queió sellada em el plocteo estético
de la Poético ie Aristóteles {1448b 25-30), como producción de los poetas
GEpivÓTeool (los más serios) responsobles de dos cualidades iiscursivas:
himnos y encomios. La solemnidad y elevación del. poeta se corresponde
con su resultado: la composición resultará uc discurso de calidai eeligioso
c um elogio que convertirá en acto lo consagrocióc de algúc héroe. Conce­
bido la poesío épico como un estatuto que comparte un ámbito ritual coc.
uc ámbito social, más amplio, de celebración, cuestea comprensión de las
estructuras compositivos de Ilíada y Odiseo se modifico, en forma sustan­
tivo.
No abordaeé el corpus de los himnos que exceie los objetivos del
presecte estuiio y, como es eviCecte, utilizo el concepto de “encomio”
em el sentido amplio de poema celebeotorio, aunque he suscitaio ictec- 
cionalmente uta reminiscencia retórica. Después de todo el “Encomio o
Heleno” de Gorgias, abreva en. las aguas de Homero y, ol. finol, intentaré
demostrar que Odiseo propone un “encomio ie Pecélcpe” como su propio
conclusión.





















Súplica, Lamento y Encomio: Lo Performance del Mito en Homero
En la épica homérica la hostilidad es una forma de ccmpeteccia en­
tre héroes que desarrolla secueccias violentos, cado. oristío implica uma
superioridad viclecto y si co hay coctriccactes foráneos siempre habrá la
posibilidai de algo similar a una sedición, promoviia por hostiles icter- 
nos, como la que padece Oiiieo.1 De esa hostiliiai hobitual derivamos la
pertinencia ie dos tipologías discursivas: la súplica de los que padecec las
sucesivas angustias de la violencia heroica y el lamento del sinnúmero de
périiias que la violencia heroica produce.
1 Sobre los valores competitivos y los valores cooperativos, el estudio conónico de Adkins (1960:
37 ss.( continúo vigente. Yomogato reformula algumas discusiones (1994:28-35).
2 La estructuro compositiva descripta por Lohmoim (1970:277-282) se bosa en lo organización y
estructuro interna de los discursos, con especial atención o la composición acular, paralela e inversa
de los distintos tópicos. Por su parte, Toplin (1992:27) incluye hasto el cálculo estimativo de los
horos que habría consumido coda uno de los tres días de performance de Ilioda.
En estas tipologías discursivas las palabras adquieren un estatuto
fáctico exteaordicario, la súplica, el lamecto y el eccomio componen pa­
labras como acciones, coreespocdec a la eepeesectacióc e icterpretacióc
del mito en Homero e inciden en lo composición y comprensióc general
de la epopeya homérica.
Ectre las múltiples estructuras compositivas que solemos utilizar
como iescripcióc de las accioces constitutivas de la tramo en Iliada, hol­
lamos desde lo organizacióc de la cólera de Aquiles en dos circuitos bien
diseñaios, propuesta por Lohmann; hasta la composicióc boioio en tres
días de performance del poema, propuesta por Toplim.2 Ec. un caso y otro
otendemos a un desarrollo temático icterco y o. uno efectivo. ejecución ex­
terca o la trama, pero que podría modificar el enlace de los sucesos.
Sim embargo, el icicio de Iliodo permite compeecier que la eelacióc
sintagmática entre las secuencias del poema surge de ios situaciones: poe
un lado, lo divico inhibicióc del impulso asesino de Aquiles contra Ag­
amenón y, por otro lado, la súplica de Aquiles a Tetis em Iliodo 1-493-516.
Son los camicos alternativos de ejecución de acciones que la cólera de Aq­
uiles eccúecrra para ser convertida en composición poética. Esto, lectura12























Graciila Cristina Zicchin de Fasano
se halla de modo incipiente in il afán geométrico de Whitman,3 cuyo es­
quema permitió visualizar que lilada convierte la Atete; [dotuAq (voluntad
o designio de Zeus) en una simetría.
3 Cfr. Whitman (1958: passim).
4 1365-412 y 503-519; XXIV. W4-119y 128-137, respectivamente.
5 LeVf (1900: T.II, 408) considera que este pasaje is il mejor ejemplo di aligona en Ilíada y que
constituye un recurso retórico. Dos hechos parecen los más relevantes: por un lvdo, que las Súpli­
cas son hijas di Zeus, porque él is el dios de los tuplicantlt y, por otro lvdo, que las Súplicas sólo
actúan detrás- de la Ate, como sanadoras o reparadoras, si el responsable de unv mala, vcción las
respeta. Está clare que su acción benévola puede trastocars!: fácilmente en "maldición. Ellas reciben
el aspecto desesperado del que suplica. Griffm (1995:133) aportaunv explicación similar.
6 Sobre la estructura típica de la súplica, organizada in tres partís: invocación, argumento (lvs
La estructura compositiva de lilada queda enmarcada intri dos
secuencias de súplica. La primera secuencia correspondí v una súplica y su
variación, es decir: la súplica de Aquiles v Tetis y la de Tetis v Zeus, en il
canto I, y la segunda corresponde v la súplica invertida in il canto XXIV,
de Zeus a, Titis y de Tetis v Aquies4 Quedan como instancia preparato­
ria y como coda las respectivas súplicas precedentes y consecuentes que
completan il cuadro de la simetría, es dicir la súplica de Grises, por su hija
(W y 1.37-42), y la de Príamo, por su hijo (XXIV.486-506). Y más vún,
en un sector fundamental de litada., Fénix instala a las Súplicas (IX.502-
514) como figuras desagradables “rengas, arrugadas y bizcas in ambos
ojos” que caminan detrás de Ate y pueden hacer que illa permanezca,, para
castigo. Ellas son discurso y figura plástica, son femeninas y defectuosas,
lentas para caminar como toda justicia, de aspecto ofuscado y de mirada
oblicua. Nada de lo que pirciban si parecerá v la percepción directa.5
Aunque todas las reiteraciones épicas colaboran a la estética de la
composición oral, en los discursos de súplica los hérois desempeñan un
papel codificado por la forma dil discurso y crean un auditorio que si ex­
pande más allá dil invocado. La súplica involucra a un suplicante y a un
suplicado. Bl suplicado no is recipiendario pasivo, sino que si espira di
él una colaboración activa como audiencia de lo solicitado, y en il marco
de la micro-narrativa que una secuencia de súplica puede significar, repro­
duce la situación de cada audiencia actualizada dil poema.6
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Lo primero secuencia ie súplica a lo que nos hemos referido, la esce­
na de súplica de Tetis o Zeus en 1493-516 carra un movimiento detallado:
ella emerge del mor y se dirige ol Olimpo. En seguido lugar, ella eealiza
los geitos significativos que ecmarcac su iiscurio como lo performance
de una súplica: tomo coc la maco izquierdo las roiilloi de Zeus y con la
derecha lo toco debajo del mentón. La calidai del discurso de Tetis como
suplicante es meclúrable por su efectividad. La escena aísla a suplicante
y suplicado, los demás iioses no se acoticiac. de lo petición, solvo lo sus­
picaz Heea y lo concesión consiste en un gesto. Ec el discurso coccreto de
Tetis, lo petición reitero polobras del campo semántico de la T.pi] (honor):
típscjóv, fjT'pqcrEV, tíctov, tíctcjctv, Trirq, OTipoTOTr].
“ZeU TTATÉQ EL TOTE óij CTE [UErí’ aOavrÓTCTLV OVCTO
Tj etei fj EQycp, too£ jfoi KQrqrivov eéaOcjq:
/ / C \ > / V-»-tTLptqcrov toi vióv oq tbKDHKtúTCToq áMcnv
Etaet’: Oxág qiv vVv ys OAaE avócúijv AyapLÉpvorv
TTmíIEe: eAujv yo, EXEiyEQoq auwq áToripoq.
AAAO ctú tT!) qtv tíctov ’OaÚ|1tle qqTLETa Zsú:
TO(e^t^£a 5’ E7TI Tqcoéctctl tL9ei icoáToq lo|x)’ Cv AxdoI
UÍOv EqÓV TCOCOCTLV CXj)ÉMcCTLv TE ! T-Liq”.
1503-510 
¡Padre Zeus! Si alguna vez entre los inmortales
te favorecí, ya seo de palabra o de hecho, cúmpleme este
deseo: honro o mi hijo, el héroe de la vida más breve en­
tre todos, porque, ahora, Agamenón, el rey de hombres,
lo ho deshonrado. Pues, tras arrebatarle la recompensa,
dádivas anteriores del dios c los actos de respeto que el suplicante realizó em el pasado) y petición,
véase Burkert (2007:104)

























Graciela Cristina Zicchin de Fasano
la retiene para sí. Peco tú, astuto Zeus Olímpico, hón­
ralo e insufla poder c los Troyanos hasta que los Aqueos
lo honren y lo exalten con honores.
La petición de Tetis is una respuesta proporcional de los dioses. Tetis
actúa como suplicanti con los gestos humanos dil suplicante, aunque ella
evadí in algunos aspectos un esquema tradicional presentando la aestuali-
dad de la súplica con un movimiento de la mano direcha que se emplea,
usualmenti, para il ataque dil guerrero. De tvl modo, los gestos de Tetis
son gestos invasivos de la voluntad de Zeus, a través de los cuales il texto
concidi un valor único a la escena. Hay un evidente contraste entre la
emoción extrema de Tetis y la majestuosidad dil solitario Zeus in la cima,
a quien si atribuye un, texto con más eufonía y minos gestos estridentes, ya
que su consentimiento será sólo un movimiento de las cejas.
Resulta difícil resolver si las modificaciones que Tetis impone a su
sÚplica: implican una inexperiencia de la diosa en il rol dil suplicante.
Ella absorbí en su discurso la súplica de Aquilis, con su mano derecha
repite un gesto propio de Aquiles y lo convierte en súplíoa. Si no obtiini
resultado, ella quedará identificada con Aquiles como aTlrlOTárr] (pri­
vada de honor)
De todos modos, la súplica que Tetis lleva hasta il Olimpo reduci
notablemente todo lo que en il discurso de Aquiles a su madre si refiere a
los favores u honoris que, en il pasado, il suplicante cumplió para il dios.
Aquiles la ubica como la garante de la estabilidad de Zeus, amenazada in
il pasado por los otros Olimpicos: Hera, Posiidón y Atenea. En aquella
ocasión, Tetis había llevado vl centímano Briareo para impedir que los dio­
ses osaran atar nuevamente a Zeus. La súplica de Tetis actualiza ese favor
pasado de otro modo, sin mencionar las ataduras de Zeus. Es Aquiles quien
pone en acción a su madre como suplicante, y en su discurso enuncia qué
favor dibe recordar v Zeus. Ella representa su papel de suplicante; pero no
utiliza il argumento que Aquilis indicó. La soledad dil dios y la pertinaz
indagación de Hera, que sigue a los versos citados, nos proponen un Zeus
acorralado y sin palabras y una Hira que intenta controlar su poder



























Súplica, Lamento y Encomio: Lc Performance del Mito en Homero
La instancia dil mito in que Zeus si vio amenazado implica una
performance del mismo destinada v una audiencia que debía inferir il
asentimiento del dios ante este ricuirdo de una posible inestabilidad de su
poder. Titis expone una vulnerabilidad de Zeus, illa no es tan sólo una su­
plicante más, sino que lo afecta emocionalmente, de la misma manera que,
in il pasado, los otros dioses habian afectado a Zius en su poder. El texto
entreteje dos niveles discursivos con, éxito. La súplica expone palabras
para un acto concreto. La súplica, como la lucha hiroica, intercambia pa­
labras por gloria, por esta razón madre i hijo quedan identificados como
figuras privadas de Ti|af].
Por otra parte, en la súplica de Titis v Zeus si absorbí la súplica di
Aquiles v su madre y hay también un intercambio de roles. Es Aquilis
quien suplica a Zius a través de Tetis y al, final dil poema son los dioses
Olímpicos, en la figura de Zeus, quienes realizan una petición a Aquiles,
a través de Titis. Bl papel mediador de Titis, genera audiencias diferentes
in cada caso y is su mediación la que habilita la introducción de la súplica
de Príamo en il canto XXIV.
En la épica homérica la súplica is un tipo de discurso usado con,
mucha frecuencia por los héroes. La súplica, como discurso importado dil
ámbito religioso, es un discurso de contacto entro il hombre y il dios, es
decir, un discurso presionado por una angustia presente que organiza su
expresión en dirección v una solución in il futuro inmediato. Sin embargo,
cuando Aquiles poní en. escena a su madre como suplicante, il poema
nos presenta a un Zeus aislado, increpado por Hera, sólo cercano a Tetis
que toma contacto físico con, él. Su diálogo queda casi en il, ámbito di
una íntima complicidad y comprendimos que cada pirsonaje está “repre­
sentando” in il marco de la súplica actual, otra súplica, la del pasado que
salvó v Zeus de las intrigas olímpicas.
En il canto XXIV de Ilíada, es Zeus quien dirige v Titis v escena,
piro il texto varía la súplica in una iscina de mensajero, Tetis si autode-
nomina áqylAoq de Zeus, su discurso no repito las palabras de Zeus,
aunque si efectúa un, contacto físico similar al de la súplica. La madre
nombra a Aquiles, lo acaricia y lo persuadí.
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En ambos situacioies, Tetis realiza una representación. del mito con
un despliegue de actuación, como suplicacte c como mensajero inédita
produce iiscursos de colidai persuasivo y de cuaUdoi diferente: unO sú­
plica y un mensaje, peno su efectiviiai es la misma. Obtuvo de Zeus la
proporciocalidai de hocra sollcitaia, obtiece de Aquiles lo liberacióc del
cadáver de Héctor. Entre los extremos, sea de los espacios -Olimpo y cam­
pamento oqueo- sea de los caracteres -Zeus y Aquiles- se acuerda lo fun­
ción mediadora de Tetis.
La súplica es um “acto de habla” que implico una acción de dádiva,
Tetis cumple de moio efectivo su rol de suplicacte. Desie el punto de visto
pragmático, el discurso de Tetis es aceptoio en su cuallioi de súplica, es
evaluado pon Zeus, en cuanto o su calidad, como uca súplica peeticecte y,
por consiguiente, es efectivo.
Entre los motivos más extensamente estudioios en litada, figuro sin
iuia el treno profesional ectocodo poe los aedos para Héctor. Es cierto que
el tono funeral de litada presento un marcado crescendo con frecuentes
prolepsis hasta el clímax emotivo del canto XXIV; sin embargo, Aquiles
no eecibe su propio treno en litada o pesar de ser la figura central. Esta
carencia del persocaje en litada obedece no sólo ol hecho de que su muerte
repetida en los epítetos no necesite sen norrada, sino también. o que Aquiles
amerito uca forma rcumal de lomecto en uca performance dirigida por
Tetis. Me eefiero ol lomecto del canto XVIII, 31 y ss. El gemido extremo
de Aquiles por la muerte de Potroclo invade el ámbito marino, moviliza
uno de los cuatro catálogos de Nereidas que cos han llegoio7 y ellas lloran
y se golpean el pecho en señal de duelo, imitando los movimientos de Te­
tis. El lamento de Tetis co es um treno y es atíplco. Como formo de góos
presupone una esrrúctúra antifonal poique las Nereidas estám allí, peno el­
las se compoetac como espectadoras, porque co hay refrán de los virtudes
de Aquiles, mi respuesta caitaia, aunque fucciococ colectivamente, sólo
lloran. El modo margicol del llanto fumeral por Aquiles, es sin embargo,
por su desarrollo espacial, un llacto cósmico. Los Nereidas scm presenta­
das en. catálogo, como un grupo coral que acompaño o Tetis, quien inicia el
’ Los otros están ec Heredólo 1'1, 50,1 Iigino, lOib. Pref.8 y Apolodoro 1, 2.



















Súplica., Lamento y-Encomio: La Performance del Mito en Homero
góos, (0étic 5’ éf)QXC yóoio, XVIII.51).8 Ellas son espectadoras emo­
cionadas, acuden ante il llanto de Tetis y lamentan junto con ella. La pro­
fundidad marina es invadida por las emociones de Tetis y ella si comporta
como un fifi de coro con il que concuerda il grupo colectivo que llora. La
representación de los efectos de la muerte de Aquilis está expresada de un
modo particular, in una forma que si separa de lo esperable.
s Tsvaalis (2004:2) ha distinguido entre il lamento individual -el simplo llanto del deudo o góos- y
il lamento formal ejecutado por expertos como los aodos,. o treno.
9 Cfr. Di Bonedltto (1994:291-292). También Zecchin de Fvsano (2003:17-27)
10 Los neoanvlistvs afgpl^olltan que esta reducción del mundo gostuvl os deudora del lamento por
Memnón, un relato prihomérico que habría sido retomado en lv .slgpndv partí do lv Ctiópida do
Arctino do Milito. Cfr. Kulmann (1957:18)
El lamento de Tetis inicia una cadena de lamintos, doce en número,
que aumentan il canto de las pérdidas sucesivas narradas en il poema. Di­
cho lamento si cumplí antes de la muerte de Aquiles y en ausencia dil cu­
erpo del muerto.9 10Los gestos funerales, como golpearse il picho o mesarse
los cabillos, indican conductas típicamente femeninas, y una tendencia au-
todestructiva limitada por una codificación, ritual, pero Tetis presenta una
gestualidad reducida, más íntima, lo demás queda para las Nereidas. "tt
La estructura sigue una composición anular desdi la pena person­
al de Tetis (xijócv) hasta il motivo de llanto de Aquiles (rrévOot;), la
repetición enfática de íótfx)’ cü nct.crvi/EiiL6cT’ otKOÚovo•C.L ócf ¿ucp Evl
luqbctx. °i’ucy... (para que todas sepáis, el escuchar, cuánta pena hay
en mi corazón,... XVIII.53-54), que ratifica v las Nereidas como audien­
cia: káUte Kt^d/'v'rjTíat NqQrp&EC,... (¡Escuchad, hermanas Nereidas!,
XVIII.52), varía il esquema tradicional dil lamento que, en primer lugar,
invoca al muerto y sus cualidades y se corresponde con los versos de cierre
in, los que Tetis será auditorio para Aquiles.
El góos de Tetis, tiene acompañamiento femenino y un despla­
zamiento espacial amplio, como il treno por Héctor, pero in il, caso di
este lamento por Aquiles, la estructura de responsión propia del treno, en­
tre aedos y demos, como lo muestra dil treno dil canto XXIV, se halla
reemplazada por movimiento. Las Nereidas, en primer lugar, rodean a To-
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tli y, luego, emergen junto con ella cerca de .Aquiles. Figuras femeninas
emparectadai com las Sirenas, las Nereidas evocan la muerte, aunque no
la producen. En Odisea, las sirenas conmueven ec vez de see conmovidas,
encantac y secan o los viajeros y su canto queda recluiio en el discurso
del noerodoe. co sabemos qué parte escuchó Oiiseo, sabemos cómo se cío,
cuán iulce ero su performance, y que el contenido temático de su A.yuQÍ|v
otoiórjv (límpido canto, 12.183) es tcio lo que sucedió en Troya.
El lamento es el discurso que corresponde ol pasaje ritual del héroe
de sujeto actacte o objeto cantado, es un tipo de discurso aprisionado pon
la memoria del pasaio, que no suele proyectar expectativas por el por­
venir. Dos aspectos son los más relevantes em el lamento de Tetis. Por
uc loio, el incremento de la fórmula de queja w por Eycb OeiaT), új |uoí
&ixtiaoúg''T0tÓ)kc 1OL, (¡Ay mísero de mí! ¡Ay, desdichada madre de un
héroe!, XVIII.54)11 La posición ioliecte de Tetis extrema su Color en la
circúc.ltancia de engeniraiora de alguien lx<qiotoc. De inmediato la idea
del. origen de la excelencia del héroe trozo una imagen de lo efímero de
la aQSTij : Tetis ha cuidado de .Aquiles “como se cuida un brote” (Eqve'í
ícioq, XVIII.56) lo hizo crecer “como una placta en la colina de uc viñedo”
(cjíUTOv ios yowcp dAcofjq, XVIII.57). Este retoño delicaio de uca viña
es lo que ella ecvió en las cóncavas naves o Troya. Piciaro reclamó paea sí
esta imagen, y convirtió en vid, co la excelencia de Aquiles, sino cualquier
moio de exceleccia humana que se eleva húmeda ol fresco rocío.1'| Yo sea
en el góos de su maire c en el discurso de Fénix, Aquiles es presentado
como un resultado. Para caia personaje el resultado es diferente. Poto la
iioia Tetis, bajo la miraia moteTno, él reiulta vulnerable como uca viña
mientrai que Fécix se agigacta o sí mismo y ol héroe ol enorgullecerse de
su eficiencia educativa: ...kcú os tootoutov E0qi<(O 0Ecrq Ettleíkea’
11 La expresión resulto de difícil traducción, aunque Chaiirraine (1977:316) y Autenrleth (1991:91) 
coinciden em la idea de uma madre desdichado, puede pensarse en que la condición de SuariipiOToq
es la situación de Aquiles. La madre es desdichado porque un hijo resulto de excelencia imperfecto
cuando ha sido privado de su rmq.
n Cfr. Nemeo 8, 40: oí&Setcu &’ aocrá, xAc^0^<cBg .E^f^ccr^i^ic ¿’C ote &!v&qeov ácroEL,/[70] <Ev>
óv&qWv tacoOclo' év bik'ioícic te ttqOc úyoóv/ alüc<qo. (Lo excelencia humano crece
como una vid y se yergue hacia el húmedo rocío con sus frescos retoños, entre los hombres sabios
y justos)
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AxiAAcü, (...y te hice tal como eres ¡Aquiles, semejante e los dioses!,
IX.485)
El llanto de Tetis como la más cercana pariente dol héroe convierte
on delicada imagen vegetal su dolor maternal sin dimensión. El poderoso
grito de Aquiles que afecta vl mar. de modo coherente con esa imagen veg­
etal, crecerá, se llevará hasta il Olimpo. Los versos de cierTi también son
atípicos: ella irá v escuchar vl hijo que permanece fuera de la guerra.
El treno profesional por Aquiles os completado en ol canto 24 do
Odisea para otorgarlo una dimensión mayor. En la segunda nékuie, entre
los versos 58 y 62 los héroes de Ilíada dialogan entre sí y Agaminón de­
clara que Aquiles es óApLoq (feliz). Odisea cria una situación amplia para
el treno por Aquiles, entri el mar y las gimiintis Nereidas, entre premios
excelentes concedidos por su madre, las Musas °QfjVEov. “cantaron” el
lamento por Aquiles. ¿En, qué consistió ese treno de las Musas? Poesía
pura, como toda Ilíada y toda Odisea) El íntimo góos de Tetis so convi­
erte en ol canto de las Musas, quienes también son responsables de contar
la cólera oúAop.évr]v (maldita) y son las hacedoras de un Aquiles cApuc
(feliz).
Odisea se ocupa de dar conclusión a la representación de la muerte do
Aquiles. Con urna, dones, llanto, túmulo y canto funeral, el kAéo; (gloria)
adquiere totalidad poética. El vulnerabli brote de la viña criado por Totis
adquiere estabilidad en ol arte de la performance del coro de las Musas.
La súplica y ol lamento de Tetis no son las únicas performances par­
ticulares del m.ito, también presenta características especiales la súplica do
Odiseo a Nausícaa on el canto 6 de Odisea, So trata de un discurso con­
solidado como la súplica a un dios, en, el, que Odiseo desempeña il papel
Mito y Plfromance. De Grecia a la Modernidad,/189
13 En el texto se haco explícita referencia vl lamento do la. Musa como algo que impulsa y excita et 
llanto de los aquoos: rotov yáq uTTcyH'OQE Moverá Aiyea (pues, do tal modo [los] conmovió lv
melodiosa Musa, 24.62). El aoristo ó’TioQOQi' puntualiza un movimiento emocional y ol adjetivo
Míyoic produce la identificación motonímica de lv Musa con su voz, que resultaría “aguda”, “pene- 
tranti”, o , “suave y armoniosa”, según lvs variantes posibles do traducción. La Musv es su “voz” y
su cualidad es. amplísima, tvl como su efecto en los oyentes permite inferir. Por otro lado, resulta
destvcable el efecto del prefijo únó- quo indica el influjo superior de la Musa que domina v los
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humano del suplicante y Nausícaa el de divinidad suplicada. Lo puesto
em acto de este encuentro es respocsabilidad de Atenea que reemplaza ol
carrador ec su papel de “cociucie los persocajes a escena” y resuelve en
reatráliiai la tramo narTativa. El iesarrollo discursivo co es inspiración
concreta de lo iiosa y la oposicióc de iiscursos es uco creacióc de caia
personaje, es decir de Odiseo y Nausícaa, aunque mucho de su significado
derivo del. paralelismo entre este encuenteo (6.127-197) con el encuentro
Oiiseo-Pecélope (l3.166-296).
Lo súplica de Odiseo o Nausíeaa (6.149-185) reúne la ponderación.
retórico del alocutario y su efectiva persuasión, por lo tocto icceemecta
su valor imprecatorio con la añaiiiúrá de un número mayor de elementos
encomiásticos. La súplica involucra uca relación entre el hombre y lo Ci­
vilidad y es uc. discurso expectante de un tiempo futuro em que se espera
uca dádiva, alguno modificación de la angustia presente. Odiseo convierte
a su alocutoelc en iiosa y elige el moio de su performance discursiva: su
discurso será p.e.iAíyiov kct keqOoAéov, Adulce como miel y provecho­
so” 6.147).14
14La traducción de esto adjetivos es compleja, también incluyen lo ideo Ce la insinuoclón masculino
Ce Odiseo frente o la muchacha. Podría traducirse pon “discurso seductor e icsicuocte”.
13 Cfr. Los comentarios Ce Cassln (2008:158) o este texto.
La deificación de Nousícoo que es ávacrtno (señora., soberano) y es
como Artemisa, y luego es um brote tac grácil como la palmeea de .Apolo
Delio, gecera uca distaccia gestuol impórtame. Odiseo piensa suplicar­
le “iesde lejos” (OnoxTqOÓO), pero le dice yonvoOjreil (te obrazo las
rodillas con mis palabras), en vez del tradiciocal Aloocduíll (te suplico,
simplemente).15 El discurso dirigiio o Nausíeaa es una severa pruebo del
tacto y recursos de Odiseo, un discurso revelaior de su condición. de héroe
“atípico”. Pon otra parte, la selección de Artemisa como comparación de
igualdad -en lugar de Afrodita- implica la selección Ce determinados vir­
tudes: lo virginal, por eccima de lo voluptuoso de su belleza -como una
comparacióc con Afroiita podía haber sugerido. Lo eefereccia o la palmera
de Apolo, aporta -segúc StanfoTi- un matiz religioso paea eluCir el posible*13
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riesgo involucrado en la aparición de un hombre desnudo on la playa.16 El
discurso tiene una construcción dicotómica sobre la base de la identidad
dol alocutario, o es diosa o es mortal, si es diosa es Artemisa, si es mor­
tal es un broto de padres exageradamente afortunados (tqú; (^rá^v^Q^Cí;)
porque ella es semejante a un objeto sagrado y esta es la actitud de Odiseo,
ella le produce vépvq (respeto sagrado). Todv la primera parte dol dis­
curso" no habla de favores pasados, sino que se funda on la exageración de
la distancia física y feal" en el espacio entre Odiseo y Nausícaa. En la partí
dol discurso que corrisponde vl alocutario humano Odiseo pide las sencil­
las cosas que necesita: vestidos, protección y que le muestre la ciudad.
Como aproximación v la humanidad de Nausícaa y como estrategia para
captar su voluntad, il dlsídlfatívo de 6.180 genera una igualdad masculi­
no-femenina que se expresa on el concepto de ó[ro(>QO<aÚvr] (identidad
de pensamiento). La súplica de Odiseo es dulce, o blanda, provechosa o
insinuante, efectiva on su carácter performativo.
“Cfr. Stvnford (19672:314 n.163): “porhaps H. is flfoffina to the sacred pahn-tteoof Délos mon-
tioned in Hymn to Apollo, 117...''
1'7 Deixis endofórica consisto en un modo de referencia interna al discurso, Deixis exofórica., por et 
contrario vincula con otros discursos o con lo externo al discurso dentro o fuera del Corpus épico.
Cfr. SafeNoodv ^H)
Frente a Nautícaa, Odiseo es un suplicante de Artemisa como an­
tes había sido un suplicante de Apolo y es la calidad de su súplica la que
cumple lKhapttívamlntl lo que sabemos dol personaje, supofytropía dis­
cursiva es también polifonía, pero en ista ocasión él está como un fiel ante
el dios y cuando su alocutaria aparece más humana, ya está garantizada la
obtención dol favor. El episodio de Nausícaa realiza una deixis de manera
endofórica con il encuentro entre Odiseo y la hija dol Lestrigón Antífatis
narrado mucho más adelante en 10.80-124, que no presenta discurso di­
recto dol plrtonail.17 Sólo conocemos un acto de habla keqóoAéov ante
Nausícaa, ya que il fracaso ante los Llttrígonlt habilita para pensar que
éste último acto de habla no fue exitoso. El hecho ejemplifica la estética
peculiar de Odisea, puesto que los distintos episodios parecen geminarse
en modalidad dialógica y en discurso narrativo. La hiperbólica exaltación
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de Naúsícaa, transformada ec. divinidad por Odiseo, obeiece a la capt­
ación del desticatoeio comprensible dectno de la experiencia previo com
la hija de los Lestnigones. Las coicciieccias entre el conteniio del eelato
efectuado ec la tercera persona, iectro del cual se halla el episoiio de
Nausícaa y el contenido del relato de Odiseo en primera persona infor­
man de uca construcción paralela Ce la tramo em cuanto a la selección Ce
los episodios, pero diferecte en cuanto a la resolución de los mismos. El
seguido texto correlativo constituye uca exofora y se halla en el Himno a
Deméter (145-168) que presenta el modelo de ecrrevista entre una joven.
virgen y un huésped ol que conduce a la casa paterna, paro que hable, em
primer término, com su madre. Lo entrevisto se cumple, exclusivamente,
con Calídice la mejor de las hijas de Celeo, aunque ella no seo, como Nau­
sícaa, la única heredera. Lo escena, además, parece construida sobre un.
patrón típico de recepción de huésped.
Lo asociación compositiva entre Nausícoo y Artemisa es expresaia
por el narraior en un extenso símil, como morco de la esceca de súplica
(6.101-109). El encuentro se produce en uca zona marginal de Esquena,
em las afueras y en la ribera del río ol que Oiiseo ha suplicaio reciecte- 
mente. En este ámbito natúTal, Naúsíeaa se destaca em el grupo como uca
imagen de Artemisa. Ello inicia un juego en. el que se divierten sus compa­
ñeras que se mueven, como ninfas, como si corrieran cabritos y cervatillos
veloces. Por otra porte, Artemisa como diosa de los ritos de pasaje coinciie
coc la situación existeccial de Nausícaa que, oponentemente, se halla en
momemtc de traniitar ec su viia femecica iesde el estadio de la icfaccia
ol estado de la mujer casada. Tambiéc Oiiseo, se halla em uca tcstaicla de
pasaje. Su trácsito ol mucio peopio Ce Itaca se efectúa a través de la necu- 
peeación de su contacto con lo humano en Esqueeia.
La subsiguiente conversión de Nousícoa en objeto sagrado añade o
su ictacgibilidad virginal uca ictangibilidad de carácter religioso acorde
con la atmósfera que you’voiIuík gecera. Es icteresacte que Oiiseo co
utilice aíctcto|ulxl, sino el verbo con el que se expreso el gesto que efecti­
vamente no realiza, y sólo se cumple com palabras.
Desde el pucto de visto discursivo, la transformación de Nouiícoo em
uc objeto cúltico cumple lo ioble calificación del discurso como ueiaí%lov
Kori keqOoaéov (6.148), yo que cierna con la refereccio a la coccordaccia
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masculino-femenina tras haber utilizado divinidades do actuación gíme­
la y tras habir cumplido con una composición que so manifiesta, de este
modo, circular y corrada.
La súplica a Naptícaa presinta una variación de la estructura ha­
bitual por su exceso encomiástico y nos conecta con el último texto do
comentario, il dol encomio de de Pinélopi on un discurso do Agamenón
que forma parto, por otro lado, dol muy discutido y- presuntamente, aña­
dido- texto dol canto 24 do Odisea.
Bn la tríada de mujeres vinculadas por parentesco que Odisea pre­
sonta, Helena, Clitimnistra y Penélope, ista última destaca porque al final
so la reconoce como objeto de una performance, Si ya era inusitada la
conducta do Penélope entre las de sus pariintis míticas, más inusitado os 
que su encomio no parta dol esposo sino de Agamenón:
"óA[3l£ Acequio nái, 7oA^Llll)KX\’' Oóuoocu,
rj áqc ovv piyáAr] vQETfj iKTjarco akcltlv.
o VyvQvi (Jqévé; f|orav a.puuii\'l nrivEAoTicÍTy
koUoi] Ikcxo’ov: áúq cV pÉpvrji’ "O5uof]o;,
Vvóoo; kouqlóLolc: Ttp oí kAéo; ou tox " OAeLtíxl
i]; Agiti];, tcúHouol ó’ EhlxQovíololv dotófjv
dQÁvTcoi yvQíeoovv ixé^qovl ^r]VE'AolfC^ 1y/
oux , " luvóaQÉou kovqt] kakíc pijovxo Ejyv,
laouclÓlov kteívvoíc ttóolv, OTuycQfj 5é t’ Veón]
CuocT En’ ávOQWnovq, xvAetu|v óé te (|>fjp.rv ójtiáoctei 
QqAv.’TÉQ)r]cri yuvaiH, xvi fj k’ tUtQyór Eqoiv."
24.192-202
¡Feliz hijo de Leerles, Odiseo de múltiples recur­
sos! Ciertamente, acertaste c poseer una esposa
de gcen virtud. ¡Qué excelentes sentimientos ha
tenido le irreprochable Penélope, hija de Icario!
¡Cómo he guardado bien le memoria de Odiseo,
del esposo de su tierna juventud! Le gloría de su
excelencia jamás moricá y los inmorlales compon­
drán para los hombres que habitan le tierra un


























Graciela Cristrco Zecchii Ce Fasano
gozoso canto en honor de la sensata Penélope. No
meditó inicuas acciones como la hijo de Tinda.ro,
quien dio muerte ol marido de su tierna juventud,
por lo cual obtendrá un canto detestable entre los
hombres, pues no sólo ocorreará uno fama nefas­
to o las débiles mujeres en general; sino también o.
la que pudiera ser virtuosa.
Ec este fragmento, tres aspectos son relevoctei: 1) los versos for-
mulotcos iniciales, 2( el encomio de Pecélope y su incidencia em la teama
de Odiseo y 3) la función de este pasaje poro lo poética de Odisea. Los
dos primenos venios, muy discutidos por Heubeck18 y Sourvmou-1cwooi1®'
como inusuales o sim sentido, som respuesta o Anfimedonre que acaba Ce
ser visto por Agamenón em el Haies. Creo que en lo discúsióc de este
pasaje uc enfoque ie la ieixis puede peesentar alguno solución. El iis- 
curso responde o uno de los pretendientes recién llegado ol. Haies, pero lo
fórmula introductoria establece como destinatario a Odiseo, obviamente
ausente. A través del discuTio de Agamenón se ejecuta uc doble tipo de
delxls, por uno paite la que refrene tóvOe en el v.191 que constituye una
delxis od oculos, Agamenón responde a quien tiene ante los ojos, peno en.
la mente del persocaje hay una ieixis am pha^i^tas^r^a^O^' el alocúráTio ol
que se dirige es Odiseo, tac vivido en su pensamiento que será declarado,
comoAquilei, oApioq.
!8 Cfr. Heubeck (1992:380) .Tambiém De Jong ( 2001:573)
19 Cfe.Sourvicou-lcwood (1996:100-101). Tambiém Tsagalls (2008:30 ss.( quien sostieme que el
objetivo del pasaje es comporoT los destinos de Aquiles y Odiseo como Cesticos “felices”, frente ol
destino megatlvo de Agamenón
20 Señalar aquello que se tiene “amte la visto” o “en lo imaginación’” rcspectrvamectc, Cfr. Felsom
(2004:253-l66(. y Zecchin Ce Fasano (2008:137).
Con la escasa distancio em número de vensos que separo lo de­
claración de Aquiles como oApioq por corno del treno de las Muios, de lo
declaración de Odiseo como óAp'ícq ec. el discurso de Agamenón; resulta
evidente que el texto coloco en competencia los destinos de ambos héroes.
oa(3íe ActÉQTao mál, TrOAop|Xcav‘ O&vciáiv {¡Feliz hijo de Inertes,
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Odiseo,, de múltiples recursos! 24.192) sopesa oa|3íe nqAToc; víé, 0eolg
Ettleíkea ' axiaaeü {¡Feliz hijo de Peleo, Aquiles, semejante o los dio­
ses! 24.36).
El encomio de Pecélope se iesarrolla en Cos grupos paralelos Ce
versos: la primer parte del v. 194 al 198 se dedica específicamente a Pecé- 
lope, la segundo parte 199-202, construye el modelo cegátivo Ce Clitem- 
nestra, la eazón por la cual Agamenón no puede sen invocado como
0a[3'LO£’. Ambas mujeres son caracterizados poe su patronímico y su con­
exión familiar, la buena memoria de Pecélope se opoce o la meditación
de moles que realizó Clitemnestna; la primera adquirirá gloria, la última
ocasiocará uno “fama nefasta” pana el género femenino (xoAEnqv 5é
te 4^rf]xrv CccráoTEi GTrjAiioéorjci yuvatEí, l4.201(. En correspociec- 
clo, ' “los inmortales compondrán un cacto gozoso en hocor de Pecélope”
(oEriHoVCTíb’ ÉnL'íXovíoiLOV CCOlÓfjV áBávtOOL KCtQLEOfCTeCV ExE<L»O°\^T
jhjiAAoTiEíi], 24.197-198), en tocto que Clitemcestra, muy por el con­
trario, eecibirá “uc canto detestable” (covyEQO] óé o ' ctotóTj, 24.200).
El encomio de Pecélope es el argumento del discurso Ce Agamenón
y será el contenido del canto que compondrán los inmortales poro los
hombres y este canto causará regocijo. Pecélope recibirá uto construc­
ción poético similor o la que los héeoes han recibiio, en porocgóc con
Aquiles, quien eecibió su treno de parte de las Musas. Lo rozón de seme- 
jácre elogio se fucio en que ello guarió la memoria de su esposo y ec que
se mostró E%Ec)>qovt (dueño de sí, sensata) y cocservodoro de su OtLOETij
(excelencia).
Este encomio Ce Penélope, o quien se atribuyen condiciones ex­
traordinarios, yo que ello tiene arelé como um héroe y aiemás, por hab­
er ejecutado adecuadamente acciones de lo memoeia, poseerá un xAéoq
que no perecerá; armonizo com lo discusión entre Penélope y Oelémaco,
acerca Cel “nuevo cacto” preferido por el ouditorio.21 El nuevo cacto es
el vótrocq, es Odisea misma, pero ol final del poema, dos modalidades
de áoiOij- presentoios por Agamenón serán lo ocasión de la performance
Cel mito, el cacto gozoso y agraiable sobre Pecélope y el execrable cacto *
21 Cfr. Odisea 1.351-352. He analizado previamente e^s^t^e 0^0^ en Zecchici de Fasano (2004:47)



















Gfvcielv Cristinv Zecchin. do Fasano
sobre Glitemnestra. El discurso de Agamenón instala la idea de rivalidad
y competencia de dos formas de canto de acuerdo al objeto cantado, pero
los adjetivos que califican doióq desarrollan más bien las condiciones y
emociones con que ol auditorio podría recibir cada poema. Además de
tomar v las figuras femeninas como cíntrales, hecho que constituyo, por sí
mismo; una innovación.
El testimonio do Agamenón no basta para presuponer que on el odio­
so canto destinado v Clitem.nestra, so halli involucrada lo que so ha lla­
mado “Poitry of Blame”, esa variedad de la invectiva quo, aleatoriamente,
aparece en la épica, pero os cierto que Odisea propone actos de habla de
diversa índoli.22
Invocado por Agamenón, Odisio es la audiencia, interna para ose
gozoso canto en honor de su esposa, y los solemnes tonos de este encomio
establecen una supremacía de Odisea sobre toda la tradición épica. Com­
prendemos acabadamente a qué so refería Aristóteles con la calificación
do los poetas épicos como cti|llvótcqol. Extrema y moderna reverencia:
un personaje épico escucha el canto sobre otro consagrado como héroe,
aunque no os masculino, sino femenino.
Los poemas de Homiro han creado cosas con las palabras, súplicas
verosímiles de angustiados humanos, lamentos extraordinarios de madres
sin consuelo, han derribado vl héroi vl peldaño de humilde fiel de un dios,
han transformado a muchachas de islas inhallables on llevadas divini­
dades, han ofrecido riprisintacionis colectivas de lamento de Nereidas y
Musas: sólo pura y placentera poesía.
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ART AND POLITICS IN EURIPIDES' ION:
THE GIGANTOMACHY AS SPECTACLE AND MODEL
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En este artículo discuto lo significación de los actos humanos vio- 
lectos, que lo actitud secreto y lo falto de confiabiliioi oracular de Apolo
provocan en el Ión, vinculando estos actos coc el clima político de At­
enas o medido que lo guerra del Pelopoceso se acercó. Argumento que Eu­
rípides concentra su atención en. lo imclinoclóc Ateniense por lo violencia
o través de tees artefactos (los tres relociocoios con lo Gigamtomoquia y
todos troíios desde el hogar como objetos o imágeces mentales) que ofre­
cen o Creuso y su entonto el moielo y moios de occióc. Sobre lo base de
un número de pasajes de Oúcíiides que iescribec lo triste eeoliioi de la
violencia ciega cousoio por lo mero suposición, yo sugiero que Eurípides
exploro el mismo tema, peeo le otorga un giro optimista, ol mostrar que el
peligro es advertido grocios ol cuidado de Apolo y la colaboración de Ate­
neo.. A través de lo comporación del lóm de Eurípides con las Eumécides,
argumento que Eurípides Teformúlo el problema de lo oútoriioi Apolíneo
que Esquilo trotó magistral mente. El templo de los Alcmeóniios de Apolo
es cectnal poro este diálogo: Esquilo capitalizo sobre su brillocte fochoio
paea promover los antiguos lazos Atenienses con. Delfos, mientras que Eu-





























rípidis explora el, potencial dramático do la ceguera para lo que os visible
a los ojos, recordando, do esa manera, a los Atenienses que el favor do
Apolo os una cuestión do perspictiva. Esta pieza office una inteligente
respuesta para los reclamos do las simpatías pro-Espaftanas dol oráculo
Délfico vl negar la confiabilidad oracular dol dios y por la afirmación do su
favoritismo para con los Atenienses, sufocui sobre el templo do Apolo, quo
constituyo una prueba incontrovertible do los lazos entro Atinas y Dolfos,
sirve como un recordatorio do estos lazos que, descuidados como pueden,
hallarse en tiempos do crisis, so mantienen prominentes y tangibles.
Abstract
In this pcpec I discuss lhe slgniflcence of vlolenl human ecls whlch
Apollo s seccecy cnd oracular unrellebility provokes in the Ion, releting
lhese ecls to lhepolilicel cllmcte in Athens as the Peloponnesien war drew
on, I argüe that Eurípides draws ettention to the Athenicn penchcnlfoí
violence through three aclifeets (ell three related to the Glgantomachy cnd
cll brought from home as objeets oc mental images) whlch offer Creusa
and hec entoucage the model cnd meens of actlon. On the basis of a num- 
ber of Thucydidean pcsscges whlch deplct the grim reality of bllnd vio­
lence caused by mece suspiclon I suggest lhet Eurípides explores the same
íssue but gives il en oplimistíc twlst by showing that the danger ís cvecled
thenks to Apollo ’s cace cnd Alhena ’s help. Through comparíson of the Ion
with the- Eumenídes I argüe that Eurípides cefocmulates the problem of
Apollíne authoíity whlch Aeschylus had mcglsteílclly treated. The Alc-
maeoaíd temple of Apollo is central to this dialogue: Aeschylus capital­
ices on íts bcilllanl faqade in order to promote the oíd Athenlan lies with
Delphi, whereas Eurípides explores the dramatic polenlial of blindness to
whal ís visible to the eye thus ceminding the Alhenians that Apollíne favor
ís a mattec ofperspectíve, This plcy offers e clever response to cleims of
the pro-Spartan sympethies of the Delphic ocacle by denylng the gods
oracular celiebihty cnd by affirmiiig hls favor to the Athenlans; its focus
on the temple of Apollo, whlch constitutes incontrovertible pcoofof the lies
between Alhens andDelphl, serves es c ceminder of lhese lies whlch, over-
looked as they may be el times of crisis,, cemaln promlnent cnd tangible.
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Eurípiies’ Iom is o ploy abóúr misguided actiocs and strocg emo-
Líois that lead to intense conflict, which is happily eesolved im the end.
To o great extent Apollo is respociible foe the milgúiiei actions of mor­
íais, becouie for the most port he favours secnecy acd telli either outnight
lies on half-trnthi. Yet there is no ioubt that Apollo is o caricg father: he
soved Iot when Creusa exposed hlm ofter his binth, he has been instrumen­
tal in his integration and well-belng im 'Delphi oll along, ani his loteit plan
is to estoblish. hlm in Athens as heir to the Erechtheii lite.1 Apollo’s plans
aci motives are therefore hocourable, but the meons whereby he tries to
achieve them aee cleorly mot. As Koreliio Hortigon observes “the charac-
tens are troublei ani frustroted by o divlnity who both foils to reveal his in-
tect ani delibeeotely lies to achieve it, while they ore funther dlitneised
when. hli pTOIiOúíicememtl do mot match thelr expectotiócs.”| Apol- 
lo's plan finally worki out, but mainly thonks to the oúthority of Alhena,
who appeaTi ex mochico to cocfirm Apollo's potemlty ani to sacctioc the
retom of the future progenitor of the Iociots to Athens as lawful heir to the
Athecioc outochthonous throne. Cleorly, Apollo ices not show lock of im-
terelr im his offspring in thii ploy, but lock of aúthcrity which results from
his secretive behovioue acC the ucreliobility of his oracular respcnses.
1 For o forceful defense of Apollo's nole im this ploy see in partlculan Wossemionn (1940), Bumett
(1962) ond Bumett (1971 : 109-29).
2 Hortigon (1991: 69).
In thii paper I discúss the significance of the misguised acd vio- 
lent humac icitiotivei that come aboúr os o result of Apollo'i secrecy ond
oracular uceeliability, reloting them to the political climote im Athens os
the Pelóponcesioc wor drew om. Im section II fecus om the pen cchoct for
violence of the Atheniac conticgect within the dromotic reo.lity. I angue
that three antifaets, oll three relotei to the Gigontomochy ani oll breught
from home as objeets or mental images, offen Creuso ani her entoúrage
the model of action ani the meocs to coucter Apollo's plans. Im sections II
ani 1V1 orgue im fávour of Eúnípiies’ momifold onC sustolmed dialogue
with Aeschylus’ Eumenides. It 111 suggest that im posicg the problem
of Apelline aúthority Eurípides reformulotei o qúesrióc. that Aeschylus12





























had mvgistirially treated in thi Eumenídes somo four decades oarlier The
analysis cinters on the rilintless challenge of Apolline aurhority on stage
which in the Eumenídes takes the form of fierci bul open debate from trvrt
to finish and leads to rlconoiliation thanks to the nígotiarfng skills of
Athena: in thi Ion anger, suspicion and violinci riplaci debatí for the
most part and resolution comes once again thanks to Athenv, but only
after divine síorloy and human violent reaction to it havi reached v dvn-
gífous impasse. In soction IIII adduce v number of passagis from Thucy- 
dides which show the other side of thi coin, namily the grim revlity of
ímpítuout violence caused by mere sutpíoíon in v world whire gods do
not intervene ex machina., In section IVI explore furthir points of contact
betwien the Eumenídes and the Ion, this time focussing on the Delphic
sitting that the two plays shvri. I argüe that both Aeschylus and Eurípides
intégrate the templo of. Apollo in the dramatic plot, but whereas Aischylus
capitaliiis on thi brilliant fagade in ordir to promote Athenian eminenci
in Delphi, Eurípides explores the dramatic potential of blindness to whvt
is visible to the eye, thus dfawing atrínrion to the distortion of revlity
that oonr^.íct cvn ovuto. In sicnon V I bring the strvnds of my afgument
togethir and I suggest that the Ion offers a responsi to storiis claiming pro-
Spartvn sympvthi.es on the pvrt of thi Dllphío orvclo: Eurípides cleverly
divorces Apollo’s oracular riliability from thi god’s favour to the Athi- 
nians by denying the former and by affifming the latter; his focus on
the temple of Apollo, which constitutes incontrovertible proof of the
ties betwiin Athens and "Delphi, is interpreted vs a reminder of these ties
which, ovirlooked vs thiy may be at times of crisis, remvin prominent vnd
tangible. Thus the Ion is not simply a. drvmvtic versión that foregrounds
the oíd ties of Pythian Apollo with Athens, but a play that correlatos this
relationship with visible revlity.
I. THE GIGANTOMACHY: ARTIFACTS
i The pidimental sculptures
Thi vividness and ilaboration, of the discription of the temple of
Apollo’s sculptures by thi Chorus of Críuta’s attendants has oftin been
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seen os the occient equivolect to moiem guidei tours.3 Yet, os the fimds
of the French excovotlocs have shown, the Chorus’ occoúct is cot realis-
tic.4 Ohe Glgantemachy, which the Chorus members urge one onother to
contémplate in the Paredes (11. 205-218), was the sculptural iecorotioc of
the West peiimect of the orchoic temple of Apollo, which they couli cot
see from the Eoit side of the temple where they clearly lócate themselves
(11. 219-21). Varicus interpretotiecs have been effenei te occoucL for the
iiscnepancy. Some schelans have ottributei the reversal te Eúrípides’ peor
memcry, whereos for o^ers the reversol was imtemtlonal omd served plot
er other comsldeeatloms.51 will orgue im fávour of ictentiocal eeveesal
oci I begin by qúóricg Fiema Zeitlic’s succinct fóemúlorión which, in
Cutlrme, icfoems my reading:
3See e.g. Hose (1^^0. 135 writh n. 14-), Hortigon (1^9^^?!.. 71 withn.. 9) and more recemtly Zochario 
(2003: 16).
’F'cr tlie sculpturol deplctiois of the Eost omC West Pedimeits see La Cóste-Messellére (1931) 16­
32 (West Pedlmemt) omd 33-62 (Eost peiiment).
•' See e.g. Owen (1939. 83.. “Enr. moy be ihiik-^tig of hie Gigiintomachia, amC hove forgottenthat it 
wos om tlie west pedlment omd cot on the eost” amC the rcoetlec to this vlew by Mullen (1975: 28):
“Dies ist mir gomz uigloubhoft. Mánchen Choreut hotte ihc bel der JilnstuCienimg Ces StUckes ker-
rlgienendem kótnen, wemr er die reolrstlsche Rlchrlgkclr tur wlchtlg gehalten habem scllte”. Others
feel that Eurípides moy have solved the discreponcy tliTcugh o stogimg devlce: “Ohe mam skene
bullding could hove been oComeC with both west omd eost pedimeits, in o moi-dmieisioiol nepne- 
semtátion conrmon in vose-paintings” Hortigon (1991: 72, n. 10): See olse Hese (1990: 137-39). I
sectlon VI explore this suggestion o little further. hnmenwíihr (1972 :285) pelnts eut tliot the chorus
wos. familiar with the three Gigomtcmochrc eplsodes that they describe from Atheilam monumentos.
This is ai important nemimden tliot I explore further in sectron IV. Schelans who orgue in fovor of
rntentionol tracspcsltioi with o vlew to plot cónslderations inelude Muller (1975: 29-32); Rosivach
(1977); Zeltlin (1994): see the quoratlon following in the text ond the next f'ootnote; Lee (1997:
177-85) who pro vides o useful summony of the vorious solutioms that have been preposed; Zochorio
(2003: 14-20); Fontuzzi fortheoming
Im substlrúrlmg the poetlc imoge fon the cme that was
sculpted on the temple’s eastenc fOqaie, and by reversicg
iccnogrophicol dieection from east to west, so os te give us
Athéna, Eurípiies hicrs ot the absent presecce of Apollo omd
looks ohead to the surprising súbstitútióc ot the end, when im
ociwer te Ion’s Cemand to emter the sheine acd confrent






























the god who fathered him, Athéna indeed takes the place of
Apollo. [...] Athena’s first appeafance in the iconographic pro-
gramme of thi temple might indeed be a harbingir of her latir
‘real’ appearance on stage, a phenomenon that spgglsts an in-
triguing relationship bitwein the díffírínr but relatid modali-
tiis of pictofial and thiatrical riprisinttadons in, thi economy
of the plvy.6
6 Zeitlin (1994: 151). For a similar view seo Miiller (1975: 29-32).
7 Píate 1: Recónsfruction La Costi-Messeliére (1931) - modified, drawimg tvken from Lapalus
(1947); Píate la: Delphi Museum, personal archive,
In this tlori.on I argüe that the transposition, of the West pediment
to thi fagade of the templo is much more intricately woven into the fabric
of dramatic aotion, whereas in section IVI discuss thi ironic iffict of the
transferinci and its political mltsage.
Thi Gigantomachy features prominently in the Parodos and in two
more scenis that vre orpoívl for the direction that human, vction takes,
tlus thwarting Apollo’s original plvn, nvmely the pnevínrfpl departure
of Ion with the royvl couple from Delphi and the rívílarion of his true
identity to Cfiusa in Athens. According to modirn reconstructions thi
pedimental rlprítíntatíons of thi Gigantomachy must have fiatoed v
number of opponents and duils (platos n. 1 & la).7 Of thise duels thi
Chorus choose to focus on three: Athéna brandishing her gorgon-faced
shield vt Enciladus (209-11), Zeus buming Mimas to ashes with his thun-
derbolt (212-15), and Bromius slvyína vnorher of Earth’s children with
his ivy stvff (11. 216-18). It is of course no sufprise that Athéna first catches
the eye of thi Chorus ( Acucvucu nctAAá&’ ¿pctv 010^’, 211). The priority
of Athéna is consistent with the Chorus’ pridiliction for familivr Atho- 
nian places, sfghtt. rites and tvles. From the point of viow of the
Gigantomachy vs source of inspiration for subsequint action, it is worth
noting that thi refirinci to Athena’s shield as YOQ>y<O7TÓv Btw (210) is
vn early abusión to the story that Criusa will riveal to thi Pedagogue. The
choice of Zeus for mintion is no sprpfise oithif, since, being thi leader
of the Olympians, he had v cent-vl role in figurative rlprísínratíons, vs
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we sholl see in secticn IV.8 Ohe thiri deity that is singled cut, Dicnysus,
is also osseciotei with the Athenion plot, os beeemes evident lotee it the
ploy.
8 For am inventony of visual rcprescnrorlons of the Giganfomofhy see Vlam (1951).
9 See Owem (1939: 135-36 oC 997); Lee. (1997: 270 od 997)
“Hesiod, Theogony 276-81: ESevró o’ 1iu(Ov0Aq te Mé&cvcá te Auy'oct tuxOoÓCím■ . q pev
Erjv 0vqoq, cAitO OtáviOTTOt leal áyqQq!, 1 oi Cúc- nq be uiq notofAcOoTio KvovoyoLTqc I év
pOAOKq'AEru^ciiA^L KíYi.íY’OtCTLV EiaCMVClCn. I OT|CÓ^!^í^lf|iIq^CTEt^C^K^E^<f^C^/^l)’V áílEE5EQ)Oo0pqcrEV,
I cLÉOccCE Xoiwówp te peyote icol niyoacioc ítttoc.
II For tlie varlous vlews on the ontiqulty (er mot) of the Eurlpideom versión see Mosticnorde
(1975:168) with tlie bibliognaphy citeC im m. 33.
li. Ohe golien brocelet
1n the third eplsede, whec. the PeCogegue, token im. by the Cho- 
roi’ report of the deceptive Apelline oracle te Xuthus, explains to
Cneusa her húlboni's plan to “Cecelve” her and unges her to Cefend
herielf onC Erechtheid rule, the Arhemion princess reserts te Arhetion
nesoúrces, i.e. Gorgon's peisen. Ohe stcny she telli the PeCogegue amd the
Choros has on unmlsrakable Athemiaic ring: whem the Glonts engaged
the gods im bottle ot Phlegro, Eorth gove binth to o terrible mcnsten, Gcr- 
gcn, te fight oletgsiie the Glants. Pollos Athena, hcwever, killei hr ond
used the hiie of Gergen os her shieli-whot people calis oegls! In lite 997
(os usually emendei) Creuso gives o new etymology to aegis in erder tc
strengthec her visión*  Moreoven, Creuso soys, Atheco put twe Creps of
Gergen’s blooi, ene coúsing death, the ethee wanCing off dlsease, in
o brocelet ond gove it tc the mew-bom Erichthenlus. Erichrhenius
possed it on te Erechtheui ani him im turn te Creuso (11. 985-1015). Ohe
role of Erichtheniui in the stery shows that thii is on Athenion versión. of
the more wiiespreoi story that orreibúred the killing of Gergen to Per-
seús.I0 Ohe killicg of Gergen by Atheco is cot kcown befere Eurípiies:
whether the stery represects om oíd rroiiriec er is Eurípides’ ictevotiet has
been o motter of dispúte.II
Ohe movelty of Creuso’s story may hove been o motter of dispute,
but its Atheceoc peóvenance is evident: Atheno omC the eaethbern Erich-
























rhóníps vro koy plvyers in the vc;písítión vnd proserwfon within, fvmily
ownership of the dovdly wevpon that will prove a cvt.alyst oi events. It is
viso important to note the visual manifestation of the hiriditary weapon
on sraae. Its significance for eliciting reactions and visible results will bi
discussid IvIie For the moment it is worth pointing out the attention that
the Athenian princess draws to the visibility of the bracelet that holds the
rmagic liquids. Whin the "Pidagogue asks Cfiusv, if hir fathir gave
her thi bracilet before he died, Creusa points to her wrist:
val KLXTTL KCLQ7TWI Y avc'eyw XCQÓq c¡)¿qxl).
Yes, and it is on my wrist that I carry it.
(-°°9)-a
Once Criusa agries on the proper coursi of action, she rípíatt that
it is goldin and calis attintion, to its visibility once again:n
Ola0 " ovv ó bqawov- pifio; ¿E ¿pif; Aví[3(bv
Xpúvtup. " AQávv; tó&e, AaAacOv óoyavov
Will you havo your instfuctions! Take from my hand
this goldin. omament of Athéna, v phial made long vgo,
(1030-1031)
Once thi golden bracelit is transfirrid and the pací is sealed, the
Chorus, who were thi first to point to the pedimental Gigantomachy and
had singled out for mintion the Gorgon dicorating thi shield of Ath-
ina, pray to Hicati for thi success of the entirprise: “You who rule as-
saults mvdi at night, steir alto the contents of the fatal cups dfunk by day
towards those against whom my mi stress, my mi stress, sends them: from
the gore dfipping from thi earth-bófn Gorgon’t sivered throat to the one
making an attack on the house of the Erechthiidai” (1048-1057). In this
passage and el sewhife (1232-34) it bicornes clear that the mention of Dio-
206 / Ana M. Gonzátii di Tobia. Editora.
12 Alt Euripidean quotations aro tvken from Diagle’s Oxlórd edition; tfio English trvnslvtions of
quoted passages are thoso oi Lee with the exception of 1. --16, which it mino.
13 Creusa hvd vlrevdy mentioned that Athénv had put the two dfops oi Gofgon’s blood in v goldon
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cysus in the iescripriot of the peClmental Gigactomachy prefigures his
role in the Athenian plot, the mixitg of the blocd of Gorgon with wice.14
14 For the problematic lext m U. 1232^-^3^4 see Lee (1997. 289 ad 1232^-^4) . This is not. of cou.rsc. the
only fujcction of Dionysus, for X^hus thinks that he hoi fathered Iom with o moeioC. For the mony
noles ofDionyius tc this ploy see Muller (1975), who ofter o thonough exonintotioii ofthe Dlonysiac
iiiágery concluCes thot Iom emjoys the favour both of Apollo ond Dionysus omd Zeltlin (1996: 300­
316),. who bnings out the rich texui of Dionysloc images ossocloting Iom with. Dlonysuis.
Im the fourth eplsode the focus shlfts fTem the golCen obrecr,
which the Peiogogue has beet itstTuctei by Creusa to hlie in his robes, tc
the visible results of its cciteit. The Chorui’ question to the Senvoit
who brlmgi the bad mews is instructive: “how then. dld the secnet Ce-
slgns beceme visible?” ( cb<>0r| be ttCOq to kqutttíx prqxíKvf|^í«^íX,
1116). Ohe Senvant describes im great and vivii ietail how the Pedagcgue
peured th.e poisoi im lot's cup, the blasphemous cry that was heard during
the libation, the peuring iewn of the first deicks en Iot's command, the
advent of the doves, the Ceath of the deve that deank. from the place cn
the greumd where Iom’s irink was peureC, amC the eíi mot’s cenfessien
unCer compulsión acd after a bedy search (1182-1216). A lite must be
missing befere 1. 1215, but the verb d^c|^(^'T| (1215) stresses once ogoim
the visibility of the plet-eútceme. Ohe visibillty of the effect of Gerget's
poisoi is alse stressei by the Chorus, night befere Creusa rushes cn stage:
cTaVEooi cplXVEQíK retó' Tjbi) (1231).
ill. Creúso's ucfinlshed haniiwerk
In the Exodos, o thiri artifact featúring the Gcrgct ani thereby
allúding te the Gigantomachy will be givet centre-stage, Cremo'i ewm
úcficishei haciiceaft which she put it Iot's basket aleng with a gclien
stake-tecklace acd a garlati of olive:
Kq. Exé-ipaofT 6 .oicUC TT<oro.' oUct’ tkjtoop.’ vcj-Tv’ iyeb.
Tccv ttolOv tl; eroAAd noqQéxwv V’t:táxLO'tT(t.
Kq. Ou téAeov, ctov 5’ EKbíbaypía keqkLóo?.
Ocov poQqfv iycrv tlv’ ; '.. ps pij tclutpl Atápqiu .
Kq. noQycbv piv sv péooíotv ljoqíolq ttettaov

















Twv ¿) Zeú , tú; rpKVc Ckkvvt)yet£L TTÓTpoC;
Kq. KsKQaanré&aiTai 5' óc^eotv vYtóoí; TQOTT()V/
TCav i6oú- tóó’ egQ' íYao'p.ia iüéacfíaQ’óq cÚQÍ<oreo|idEcr.
Kq. ó yoóvov Kttíüv miXQ0év£Cpv tcüv ¿pcñv.
(1417-25)
Kr.. Look for v pieci oi weaving which I did while jutt a child.
Ion What sort oi weaving? Young girlt do lots oi weaving.
Ki. It is incomplete, like a samplir from thi loom.
Ion What is its form? I ask so you don’t take mi in ovef this. 
Ki. Theee is a Gorgon in the centre theeads of the malerif..
Ion O Zuss , whtt dsstiny eeek " m" outiik' " hurte?? 
Ki. It is edged with snakis in thi manner oi the vigis.
Ion. Look! Herí is the piece oi weaving fhow we discover oracles! f
Ki. Ah, girlish work oi my loom seen after so long!
This piece oi wevving is vctuvlly the first token Shvt Creusa idon-
tifies vnd, a litrli latee, recalling thi events right before the exposuee oi
Ion, she ripeats thi childlike qualiSy oi the wovin fabric that she used to
swathi the niwborn baby (1489-9'0).15 In the process oi the identification
the contents oi the baselt are visible to Ion, but not to Creusa, who must
prove her claims. When her description oi vll visible objects proves ac-
cueate (she woven cloth, the golden snaee-necelvce, vnd the evir-gfeen
olive wreath) Ion is convinced that, sho, aS least, is his mothoe
15For Stie sig^ífic^ance oi Ceeusa’s unfinishod wevving in She action oi the plvy seo viso the discus- 
sion hiZiitlhi( 1994: 155-56).
Cleatly Eurípides opted for vn uniinishid artifact Shus offeting his
audience She opportuniSy to reileot on the indelible impression oi the
Gigvntomvchy on the Ashinian princess early in her tire.. The stoey which
wat then left unfinished was to taki v now, teal-life, turn much laSoe, when
Creusa dicided to puS the deadly deop oi the montter’a blood into effeot.
Moreover, the fact that upon looking at the pedimintal sculptures her vS-
Sendants insSanSly spot, and ziro in on the same theme on AShena’a shield
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shows the continuing significanee oi the topic in the BrechSheid house.
The preoccupation oi the Athenian dramatic charactets with the Gigan­
tomachy and Gorgor is alto evident in the two intSancet where Creusa
invoees Athena as a witness oi the Apelline paSernity oi Ion. In She fiesS
instance, she ínvoeet She goddiss to bear witniss to the trpthfplnett oi her
statement uting the ípitheS “Gorgon-slayer” (Topyocjóva, 1478). When
Ion puts ptistute on his mothir asking whether her unión with She god was
a fact or a maidin’s Sypical false claim, Creuta sweafs by Athena as fol-
lows:
pa rqv nc^o^c^c^TiCovGcv ápopaciv tote
NTKrjv KQávav Ziyvi yq^^^t^v^^ Bttl
OÚK EOTLV OÓbcÍQ GOL TTITf]Q QvtfTWV, TCKVOV,
áAA’ occcm^aQ CEéQqei^e AoCív; avcC. (1528-1531)
No, I swiar by Athina Nike, who once carried hir shiild
besidi Ziut’ chariot against the earSh-born monsSirs, no mortal is
your faShef, my son, but he who riared you, Lord Loxias.
Crlpsa’s oath echoes thi vivid initial chorvl reference So Athena’s
presence in thi pedimental sculptures (209-11) in ring form.16 The tifir- 
ence to She sculpSural Gigantomachy in the Parvdot and the allusion, to it 
in the Exodos thut ha me the Swo other Gigantomaohy-telated arSifaets that
have bein e;ually visible and ceucial in the chvin oi ovents thvt lead from
the aSSempted murder to She reunión oi moShet and child.
16 For this poinS see alto Müllee (1975: 32).
IS becomes clear in the end that the Athenian versión oi the Gigan­
tomachy has provided thi inspiration and the means for the Athenian re- 
aotion. The thrie artifaets vro thus a ¿equínco informing She Athenivn
vlSernative to She plvn that the god oi Delphi had oeiginally conceived.
The pidiminSal sculptures highlighS Athina’s peomininci and pre­
figure hir eventual appiaranci ex machine, vs ZiiSlin hat sugaesSed.
Simult.aneously, the initial attention which the Choeus paid to Shi represen-
tation oi Goegon on her shield sets She staae for Criusa’s reinterpretation
oi its allion vnd She íiitroduclion oi She second aeSifvcS which conSains



























the powee of klllltg ani healltg im the form. of the two Crcps of Gorgot's
blood respectively. Ohe golden bracelet. is thus a literal weapon for gocd
er evll: it will be used as o weapot of iestrúcrlon. Ironicolly, however, it 
comstlrútes the first step tówoeds the eventual success of persuasión os
the propee means te eti the cenflict. Ohe thiri ortifoct represects a ilf- 
ferect configurailoc of peace ani viclence. It is the work of iccocent amd
itexperiencei young hatis that nepresents a violect momster, conquered in
ture by viclence, whose blooi con klll on heal. As has already beet men-
ticned, Eurípides optei for om únfinlshed artlfact anC therefore an open-
eniei naeearlve, for the chlldlsh handicraft is both am emblem of CTerna’i
future violect initiative ani a token that leods to recognltlón omd peace.
As o necogmlrlón tokem, it canriei the powee of persuasión that will
flnally put om end to the destructive cocfllct ani in this sense it is a figura-
tlve equlvolemt of the heallmg poweri of Górgon’s blood. 17 In sum the
pedimect prefigures the ensúitg vicletce, the gcldet phial substattiates it,
ami the unfinished hacdicraft caneéis it cut. All three artifaets are invested
with the iisticctive tToits of the Athenian veesiót of the Glgántomochy
which. enjoys vlslblllty in the Delphic sanctúary from beginnicg to etd.
17 It is mot of counse accidental tlioí it is comblned with an olive gOTlamd. Fon the symbolism of the
olive see Segal (1999: 79-81).
li Bumett (1971:115) : '“Creuso's polson is o thing she hos olwoys wom on her wnist; it is olnicst
aport of henself; ond it well represent her essentlol mixture of nobillty ond nebelliot”
Even more remaekoble is the fact that oll theee antifoets ultimotely
come from heme: Ohe unfinishei hanilwork h.as been in Iot’s bosket -
tuckei away even since he was brought te Delphi by Hermes. Creusa cante
wearing her bracelet. 1® As we have seem the múltiple referemces te the
Glgantomochy imvest the Delphic pedimemt, invisible from the pcint
of view of the Chorus ani the other deamatic chanacters, with. Athemion
charactenistics. In iectlon IV I explore the ironic effect of the supen-
impositlon on the Delphic temple of the mental image of the faTade of
the Parthenot that the Chenus carry from Athems.
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II. THE CHALLENGE OF APOLLINE WORD:
VIOLENCE vs. PERSUASION IN THE ION AND
THE EUMENIDES
The ultím.aSi offict oi the Apollini plan and thi actual outcome
cauted by the AShenian teaction is the same, buS thiir respective success
rests on Sotally different premises. Nótwithstanding the temporal and local
difference (later in Athens/now in Delphi), the two difreeent vppeovches
share the same outcome: Xuthus rimvins blitifully ignorant vnd Creusa
learns ShaS Ion i¿ hir ¿on. The difierence oi Shi Swo plant lies in the prem- 
itet underlying Shiir respective acceptance: She success oi She Apolline
plan tetSt on toSal faith in the divine word and in She mortal who conveyt
iS. The Athenian contingent has faith neither in She divine word ñor in
Xu.thus, and Shiit reaction necessitatet v new plan which alto failt, but
opent She way for a solution which relies on knowledge and pittuatión.19
The teaction oi the non-Athenian XuShus exemplifiet the uncritical aSti-
tude Sowardt oeaclet. Xuthus accepts Apollo’s words unquetSioningly. As
becomet clear from hit conversation with Ion, however, Apollo’s oevcle
hvs left many key-itsues pnaccopnSed lor: ‘Am I youe natuevl son?
(537) Who’s my moShet? (540) Am, I vn illigiSimati child? (545) Did you
have vn vffair before youe matriage with Erichthius’ daughter? (546) wat
I boen in Athons? (547) how did I end up in Delphi? (548) Have you been
to Dilphi before? (550) did you stay with a proxenot? (551) How did I end
up in Apollo’s temple? (555) Thete ate obviously important rpestions for
somebody destinid to rule a oiSy. Xuthus admits thvt, oviefoyid with the
peospect of hvvfna a ¿on, he did not vsk She god fot clvrificvtions.
19 Fot the hvppy outcomo as a peoducS oi divine and human action and its advanSvges soe Lloyd
(1986').
The questions that Apollo’s oracle left unanswered and Xpthps did
not think oi asking ate precitely thote which ate important to everybody
olso. The identity oi the mother andShi problems atitingfrom v protpecSive
mlir’t unknown origin ate rplttiont Shat bothir Ion (585-606), the Choeut
(681-694, 1074-1089), and the Pedagogue who suspects Shat Xuthut wants































to impose o slave wcman's son. as kitg of Athens ani indlcotes whot the
peoper ccurse of actUcn should hove beem, hai Xuthúi’ motives beet toble
(808-31, 836-842). lon's questions, ond his estimóte of Athecioc politics
ami of Creusa’s reactiocs, leoi X^hus to the decisión tc keep the onacle
secnet for o while ond to toke Iot to Athecs os o spectotor (Q^tctrív, 656).
He declares that it iue time he will induce Crema to ollow Ion to inherit
his nule over Athecs (659-60).
Xúthúi’ secnecy anouses suspicions about his motives, which set in.
motion the Athecioc plan. Yet the Pedogogúe, Creusa, amd the Chorus ore
oll too quick to jump lito ccnclusions and take itiriative. Ohe Pedogcgue
acts cut of igncrance. Ohe Chorus who wene a witness to Xuthús’ conver- 
iotióc with Ion are too easily cotvincei by the Pedogogue’s cotspiroto-
riol theory. Crema, who corte with the intemtiot of osklmg Apollo obcut
the fortunes of her expcsei chlld, ices not ententain even for a momect
the idea that Ion may be this chlld. Thus, although they oll challenge
Apolló’s prccouncement, noce of them scnúritizes its meoting even aften
Creuio's revelaticns. Ohe iroty is heightenei whet the Pedogogue asks
Creuso why she expcsei h.er baby ami she responds that she dli it in the
hope that the god might sove his cffspring (cit oóv 0eóv oúoovto oóv
y' aVooV yóvov, 965). Cleorly then, if Xuiliiis" uncriticol acceptance
of the onacle cccupies cne emi of the spectnum, the Athenioni" uncnitical
rejection of it occupies the other thus leovitg the midile positiot for Iot
os the only deomotic peeson who tries to ochieve some bolocce between
emotion ond criticol thought.
It is mow time to tum to the relatlon of the Ion to the Eumenides.
On the Arhenion stoge, the challenge to Apollo's authonity amd the finol
triumph of the divine word is of course the 1^.20 Ohe uniqueness of the
EumenlCes and the Ion, and rheeefoee theie cruciol similority, lies in the
eelentless challenge tc Apollo omd his iceffectivecess in carrying cut his
plan withoút the help of Alhena, who in both cases soves his oúthority.|1
2°Scc Robents (1984); Bushtell (1988:108-27): her finol chopter is CeCicofed te Eurípides omC has
the eloquemt tifie “Eurípides omC the erasune of Pnophecy”.
n FCr Alhena’s hiellp of Apclllc in Lh^e Iphigenio in Tairn-is see Ule recen! discussicns by VamwLiri
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Tho díffitinois in tono, and tubjocS oi She two playt noS.wit.hstanding,
boSh fotegtound the limits oi Apollo’. pernee. In She Eumenidet the god
purihes OretSes, buS i¿ unvble So free him from the pursuit oi the iormi- 
dvblo chthonic deitiet that flock aS hit temple in Delphi. Apollo toes She
solution in AShent and commandt OretSes to go Sheee, etcotSed by Hermes,
where Apollo will appeat before She court to defend him (79-93).* 22 23In ¿eek-
ing help in Athens, Apollo maket ute oi a time-honoutid ptecedent, for
as She Pythia states in the opening oi the plvy, on his way to "Delphi from
Délos Apollo ttopped in AShent. The AShenians facilitated She insSallaSion
oi Apollo by iscoeSing him to Delphi, opening roadi on thiir way vnd
taming the wild earth (9-16).
Ruify (2009: 532-37) and Kavoulaki (2009: 243) with She biblioaraphical riierinces in m. 55.
22 For Eurípidoi’ dialogue wiSh Ao¿chylu¿ in "tho Electro, She Iphlgenie in Tcurls, vnd She Orestes
soo Roborts (1984) 95-120.
23 For AShenv as an ovoesoee oi ounomia. in tho Eumenídes and Sho pootry oi Soten see AShvnv-
svkki (2009:444-465)
24 Fot She suporioeiSy oiAShona’i persuasivo ¿peoch ovoe Apollo’s oeaoplae diicourse toe now Johnstom
(2009).
The Athens oi She Oresteiv is v self-confident vnd law-vbiding
ciSy.33 Confronted with the complexity oi the situation, Athena tecognizet
the tltiopsnltt oi She istue, declares that neither she ñor v mortal alone can
pronounce judgmint, and announcet the inauguración oi She Aeeopvgut.
Apollo and OretSes win after a public vnd iieeci debaSe, but the pvSeon-
goddets oi Athens is not contení with, parSisan politics and exSendt privi-
liges to the defiatid but still powerful chtlionic deiSiet in vn effort to win
them ovet for hit ciSy. AShena it tucoettiul after vn elabórate nigótiation,
(794-900) batid on the power oi pertuatión:24
A0. outol KapoupaiL gol Aéyoucrv íCycdC
coq pfjnoT " címtjtc; nq>oq yEíOrÉoaiq tpou
010; neAciC kci ttoAlotctvxccv [Sqotcov
aiipot; eocelv tovo anóEsvos tteoov.



























CAA’ el |1Ev áyvóv eqtí gol TTeiQoTK; ité|3os.
yAxúoeorLc; épqc |L.tALy|oa kcu QeAkotíqlov,
cu 5’ oVv i^f^i^oc; ov . (881-87)
I will not weary of telling you oll th.e geod things I offen, so that you
can. tever soy that you, on oncienr gcd, were dniven dishcnorei acd un-
frietiei from. the lani by me in my ycuth, and by my mortal. citizens. But
if you holi that Persuasión has her sacred place of wcrship, im the iweet
begúilemenr of my voice, then you might stay with us. .. ,3S
25 All Aeschyleat quórorlons are tokem from. Page’s Oxford edition: the reomslorioms of the quoted
passages are those of Lottimore.
26 Transí. R. Lottimore, sllghtly modlfled.
27 .010^ (1990) 206 n. 125 sees an implrcrt nelationship between the Ion ond the EumemiCes, which
nests on the Delphic settlng of both ploys, the panollel role of the Etinyes omd Gorgon, Hermes.’ role
os lnreniediony, the pnomlse of pncsperity of Athens, amd the questlons obout potrillneor filiátlon
nalieC in both ploys. In the followimg Clscussloc I suggest momy more polnts of eónraet which
orgue im fovoun of o more imtemsive Cialogue. Segol (1999: 95-98) iCentlfies o number of points of
contoct ond controst thot the Ion. shores. with the whole trilogy and suggests thot EúrlpiCes (p. 104)
“nestoges the cosmic issues of the Oresteia. but with am olmiost pnóto-Callimacheon tug ot eur ear,
pointlng cut the gap between the mythicol wenli anC thot of nonmol human experlence.”
OhepoittiofcottaetbetweenrheIotatitheEúmeniieiaretoomanytobe
acciiettal.27 Both deamas feature the temple of Apollo as the backiecp, the
significance of which will be further explceei in section IV. In both plays
Apollo ani .Athéma travel to ani feo in orier to íIcO a way out of the im­
passe. Ohe collabcraticn of the two gcds, however, is not om equal terms,
because im both cases the one in need is Apollo. It the Eumeciiei Apollo
appears before the jury of Atheniac citizens ani wins a morginol victory
thocki to Atheno’s oúrhority. 1n the 1on Athéco eúshes to Delphi to excuse
Apollo's behoviour ond to give on outhoritotive occoútt of the past, the
present, and the futuee of Iot ani Creusa. Finally, both plays fcregrcuni
the ever-present Cangen of chthoni.c poweni amd icdícate ways of hon-
dllng thelr vlolent potemtiol: the powen of persuasión wlni the Coy im
both instonces, but thene ore important differences to which I cow ture.
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1 begin with lon’s assessmenS oi She difficultiet Shvt hi will face ii
he seeks public office "in AShent: (v) She ilegitímate child oi a foteignit in
a city oi auSochthons eunt the danget oi being thought oi vs Sotally worth-
less; (b) ii he tSeivet So achieve a prominenS potiSion in She city he will be
hated by the powerlest; (c) those who ate good and capable men, buS out
oi witdom, keep away from public life, will contider him, a lvpghvblí fool
ii he seoks office in v ciSy full oi censure; (d) if h.e acruirít highir oT- 
fi.ce Shan others he will be hemmed in by thiir votes (589-604). Alt Sheti
ditadvanSaget are summed up in She obteevaSion: “This is the way things
tend to be, TvSher. Those who conSeol ciSiet and enjoy privilege are full of
hostiliSy Sowatdt vny rival contenders” (604-606).
Ion’s feces ate fustified will before he goet So Athens, fot Ath­
ens has patadoxically invadid "Delphi. The powitliss, i.o. the Chorus
and thi Pidagogui, present the idea thvS a foteignit who is both v bvs-
tard and of tiiñíli birth will rulo AShons, vs the Pedvgogue su¿poots. vnd
thoy convince Creusv to tvke voSion. The powerlitt camnoS oi courte
bi viable rivalt, but as bicomet cliae in Criusa’s encounter with Ion,
it is she who has Saken, She role oi the rival; as she explaint, she triid So
muedit him in oedee to defend She eights oi She Eeichtheid houte (1291-
1305).28 Whvt is rimatkabli vbout thi rlaoti.ons of thi Athenian, gtoup is
ShaS they pender the rilativi merits only oi violenS solptíons. Theee is no
prior debate whithir violence is the only wvy.
As I have vltevdy argued She GiganSomvchy, Athenian sSylo,
offers the inspiration and She meant. IS has oftin bien obtieved that
Ion’s astistimint oi ,Athenian politics is anachronistic®' It is thetifoti
legitímate to explore the model oi rivction that thi Gigantomachy offees
in lvSe-5Sh century Seems. The Swo dtops that Cteusv has inheriSed ftom
Athena via Etichthonípt can eithet kill or hovl. WíShopt tecond ShoughS
sho opts foe thi destructive weapon. Thiee vte ceetaimly reatons. Creusa
had initially planned to inquirí oi Apollo abouS the fortunes oi thiir child
18 Foe Creusv’s vdoption oi the mate tole see Stehlo (2009).
29 See e.g, Owem ('193<:" .x^l-xli); Goossens (1962, 491-500); Hofiir (Wyó, 290 and 315;;, Loo 
(1997: 225-226).




























ond was finst ClisuadeC by Ion (346-91) ond iubiequently pnevetred
by the annlval of X^hus (392-400). Moreover, Apollo had imposed se- 
crecy on their unión ani hos coniemnei her to igtoronce ever since
the exponie of hee child. Ohis is why she ices not begin tc susoccI
the goi’s initlatlves behlmd the scenes. Ohls is why she, exoctly like the
Chorus, com think enly of ‘lIcít’ goddess. But why Co they think of their
goddess os the fierce oppónenr of the GUants and cot the peesuasive nego-
tiator who wins the rerriíying Enlmyei fon Athecs? Ohe amswen moy be
founC in lon’s atáchronistic oiieiimect of Atheniac pclitics: in the lote
5th cectury rivali ore most hostile to eoch othee (77oA;;i.lí\híxooi). Ohe
city that lot desceibes dees cot seem to enjoy the eunomia which Atheco
ond her citizeci gúaratteed in the Eúmenides feur decades earller. Unlike
the Athens of the Oreitela, where the beit citizens are chcsen by Athena
os juigei foe the Areopagus, im the Ion the best and most capable citizens
wiiely keep away from public llfe.M
Altihough lot’s ossessmenr of the Atheniocs os thoAe'LLúhoxooi is
a general chorocterizoticn withour specific referetce, it applles first ani
fcremcst to Creusa ond her entoúroge who eesort to viclence om the bo-
sis of folie ossúmptiots acd hasty cónclúsions.3I Im the Eúmenides the
chrhonic ieities ani Apollo ore úndoúbtedly extremely hostile to each
othen, but Atheco itiuces them to presect their case before a court of jus-
tice. Ohe debate is fierce, but suspicion and onger are alreC. In the Ion,
om the cther hocd, the adversarles never etgage in iebate, they simply
plot agalnsr ot.e another.32 To o great extent their suspicions ore justi-
fled becouise of the secrecy of Apollo ond of Xuthus who went as fae os
threoretlng the Choeus with ieath if they revealei his conversatlot with
Ion to Creuio (666-67). As we have seem, howeven, the Atihemloi ccn-
30- Fon the gnlm historical omC politicol neollty thot Ion’ s ossessmemt reflects see e. g. Goossems (1962:
491-500); Hoffer (1996: 312-17).
31 See Bumett (1991: 112-14) fon the Lcíuous gnasp of truth thot the Chorus, the PeCogogue and
Creusa.
M For píete omC ccúnrcn-plcts in this ploy see Zochonio (l003:134-138).
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tingent mistakes suspicion Toe Tact amd Shus mistes v number oi op-
portunitiet for ceiSical assettment oi the siSuation: When Criuta’s tervanSs
eeveal the newt and XpShps’ plant So her and thi Pedagogue, the oíd man
creates a scenario oi past and future events that is falte, vnd attributís to
Xpthpt and Ion motives and plant Shat ate not teue either (808-56); She
Choeut who have heard the conversation and Shirifori know Shat niithir
Xuihut ñor Ion have ovil plant for Criusa do not set the record steaight.
Apparently She Pidagogui’s scenario sounds more convincing to Shem
than what they have heard with Shiir own oars. The Choeut, tuccumbing
to thiir emotions which draw Shem to pity Criuta’s presumid childless-
nett, make no effort to pondet She relative meriSt oi the two diferent
vccounts. Thut Creusa and her lmSopragl mitt a good opporSuniSy for
sobie fii^.ictiom.33 Ceeuta’s immedivSily following confettion ofTert yeS
anothir opportun.ity. Once again, however, vil miss She chance Tor v criti- 
cal ri-assissminS oi the ¿ítpvtíon. Creuta’s revelations only heighten
evitybody’s emoSional tíaosíont Shat load to preemptive vcSion.34 *36It is
remarkabli that none oi the implicated paetiet rpíttions tuch action on She
batit oi the new informaSion. They only discutt the rilativi merits oi "three
soluSiont, vil oi Shem involving violince: So burn down Apollo’s Semple,
to kili Xpthut, or to kill Ion.35 The last, solution seems more viable and
they settle on iS. Thanks to Ion’s piety vnd pottibly Apollo’s intirvintion
Ion is saved, buS Creusa is now in dvngoe* * When She sicritive Apolline
plan vnd its violenS Athenian altirnativi reach vn impaste, the time for
33 .TOfn GibeeS poiiits ouS So mo thaS Ceeusv also fails to take imto vccoumt She oeacle oi Teophorni.us
vccoedmg to which noiShee Xuthus ñoe she will levve Dolphi childless (407-12), Shus missing yit
anoShee opporSpmity foe v mote ceitical ovaluation oi the ¿iSuvSion.
3* Tho Choeus eemveks that hee misiorSunes will being everybody So tovrs (923-24), She Podaaoape
expressos his pity (925) amd starts ceying vs ho teams mote (967). Lame 1963 suggesSs Shvt Ceeu- 
sa’s monody gvms in powee Shrough tho vdvptvtion oi She hymn-fomi.
35" Vimaivmco on Apollo: tctívcv Oeóv (972), T^ííi7f[.oi] ...xpriJTnfpio (974); muedoe oi XuShns::
tóXjiticov .. .ktovsDv (976); muedoe of Ion by sword (978-983) oe by poison (985-1026). NoSe She
eepoSition oi the tems Kraívco, cp^óvoo; and syiionyms ShroughouS Sho ¿tichomyShia.
36 At Bumett (1971: 117) poinSs ouS, tho ;uostion wheShee Ion hvs been saved by chance, by the
blasphomoe, by his own piety, oe by She god hvedly veises.































openness and persuasión comes. Apollo, who had so for aventei disastee
it ktee-jerkmattee from behini the scenes, leaves oside his whims omd
peovides the forum ond the means foe humac enllghtenment.. Ohe instincr
of self-preservatiot itiuces Creusa to trust Apollo ani take refuge at his
altar which, thacks to the Pythia, serves as the focal poict foe the critical
assessmett of the sUtUátion by the human ogents. At the sight of the basket
Crema kmows thot Iom is her scm. Her ability to occoucL for each ani eveny
Item in the basket cocvinces Iom that she is his mcthee. Ktowiedge canries
persuasiót and britgs reconcili.aticn. Ohe only question that still remains
unanswerei is the liectity of the father. loc's ever inquisitive mini is not
at rest: dees Creusa tell the trnth? And is Apollo a eeliable peophet? Ohis
is the qúestlon thot will receive on aúthoritotive onswer from Athema, the
sklllful negotiator of the Eumeniies, who will affirm loc's Apelline pa-
ternlty, will supLcA the plac of her brcther, ati will give plenty to Iot,
Creusa, ani Xuthus.
III. VIOLEN CE: DEFAULT OPTION IN A
WARRYING CITY
Befone explonlng further points of contaci and controst between
the lon ond the Eumeniies, I will discúss the significance of impetucui
iecisioc-makicg basei om mere súspiciot foe contemporory Athenion
politics. Ohe Iom, oeiinorily lobelei o patriotic ploy, neflects a number
of late fifth-century political issues such as iiscottetr with the Delphic
onacle, xencphcbia, the status of metics, cút-throat political rlvaliy, and
steainei relations between. Athens ani her ollles. Ohese controversies fimi
a happy resoluticc in the mythlcal Athecs of the ploy, which emerges os
a self-confiient ani all-inclusive clty.37 Ohe happy resoluticn, however, 
w Walsh (1978: 313): ‘Eoch poict of the ploy's hlstorlcol topicolity neflects o controversial issue
among the membens of EurípiCei' ouCience, rothee tham appealitg te their shoned ideologlcol re-
flexes. Ohe Tesólution of the ploy is designed to renden these controversies moot by constnucting
o worlC in which ñnolly thene is mo occasion fon controversy. Agoinst the ccnflict of class loyolty
amd patnlotlsm, the lom Ceplcts the Athemloni os shanlng o common ,EvyévELK; against the eotílicr
of Athens at.d her ollles, ond disputes among the Athenlons obout the rneatmenr of nebelllous sub-
rcets, the lon pnesemts the shoned henltoge of Ionlans amd Athemioms, dlscovened in triumph oven
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is achieved Shrough a long and paimfpl peocits which is feaughS with
suspicion and v cleae pincharnt foe violint tolutions that chatactirizi
She tiactions oi Creusa, the Pedagogpe, and the Chorus. Ion also entertvins
She pottibility oi violinS vction, but stops short first out of piety vnd then
Shrough She inSirvintion oi the PyShiv.
The propentiSy towaeds violemce on stage reilicSt a climate ia- 
miliar from. Thpcydidlt in Athnns and elsewhíre from laely in She
Peloponnesian, war and onwatd. The date oi the peoduction oi the Ion
it unknown. Various dates biSwiin 419 and 410 hvve been ptoposod,
but mosS ¿cholaes dvto it beSween 413 vnd 411 on She batis oi style and
contení.* I will offee v furthee atgumenS in favor oi a posS-413 date in
She comclpding síotiom. At wi shall son, from the piespictive oi the
Athinian plmchvnt to violince a dvSe after thi Sicilivn disastie doos
noS alSee She picturi signifiovmtly, but it cittainly chimes biSSir wiSh the
growing vmKÍoty. suspicion, and fíat in v ciSy Shat had suTfered great loss
and humiliation.39
It is woeth Surning fitsS So HucvCidos’ "celebtvSed dl¿otíptíon oi
preemptive acSion which the Athenian historian, associatis with the inter­
nal strife in Corcyra, but points out Shat it soon spread So the rest oi the
Gteek wotld and would continué So occur in mildir or more severe fotms,
dipinding on She citcumsSancis, vs long vs human natprl temains the
íanorancn. hostility, and Tear; in responso So She peoblem oi foeiiamies in AShens the plvy peosenSs
Ion in tho position of v metic vnd then enviáis that he is She mosS fundamo^itally Athnnian ohaevctle
imaginable, his blood diluSed buS wiSti a god’s.” Seo also LoevuK (1981) SaKomhouso (1986) on She
impassable boundaeiis foe womon vnd foreignoes ShvS the vutochShomy myth ceevtos.
38 Scholars who thirnk that Eurípides’ teeatmenS of She AShenian ompire is gngeral nmouah So be
approptiato both vt poeiods oi high and of lew inóevle date tho play botwoon 420 vnd 410; son o.g.
WilloSs (1973: 205) and roonmSty Swift, (2009: 28-30). OShees dvto it around 418 oe 417: see o.g.
Owen (1939: KKXvi-Kli); Goossens (1962:503 n. 1.) In Tavoue oi a laSer dvSe seo She discussion in,
Zachaeia (2003:3-7), who produces additional veaumlmSs in ¿upport oi 412.
39 Tho ,diiTíoplty of dating She plvy on intnmvl criSoeia hvs bien pomSid ouS timi and vgvin. ZunSi
(1955:64), for instance, points out thaS tho imago oi She AShomiam empito which Athena puts ior-
waed “would be vppeooivSid by She audinncn at vny Sime (and no loss so, iiaS tho Sime oi Sho perfor­
mance Shoy woeo fíghSimg So rntvin oe encovne it)”.






























40 Ttmcydldes 3. 82. 1-2: ovtcoc d'pff <t|> crá<ne toqovx¿"QT|0e/ koI t:boítE pctAAov, 6ióti Ev
tolc txqWot] éyévETO, énel Uoteqóv ye koI náv r>¡c Eibl^tv tó 'EAApviKÓv EklvtTPtiA..]
Kól EnciTE<TE noAAió Kól xbAEeno kítO iCráciLV Tole otóAECH, yiyvópE^<o piv icol alel
écrópEva, ccjc 'áv f] oUTqi óúetie atvOpcísTu’V 1p páAAov bé koI qov’XctTEQLO koI tolc eíSectt
&iqAAoypÉvio, ccc áv Cxoctoi ol pETíopcAol tcüv Euvtuxu&v écyíttmvtol. Im the next sec-
tloc (3. 82. 3) OhucyClCes stotesthat the Corcyreom exomple become porodlgmotlc for even gneoten
otroclties: EfCuoceíocE te oüv eo T>V ttóAecov, Kól ro EcefL>rerTEHCÍeeo’'oá ocou ttúctet T(üv
mgóX(EVOLUVüV ncAV ChCoeoe nqv Ú7iiQ.kcAffV toó KoivoucrOai ráe &iiovcío!£ tc’v t’
tTTLXCipTéTEír"v niióiTixvqcTEi KOI tc’üv Tip^t^’Qi¿^'V aTcctíá. All quotátions ore tokem from Jones
& Lowell’s Oxford editiem: the tnonslotions of the quoted possoges ore those of Rex Wagner.
Ó 5E ;tóA¿'l.oc ócpEAchv tT|v eúttoqÍixv toó rca0 ' Tj^Eqov
(Súxloc; SiSácccoíAog icol -noóq rO nooóvra roe; doyaq tcüv ttoAAcüv
ópoíOD
3.82. 2
oó 5 ' EpttAt-ktcuc óEó OvCqóc poÍQó TOQorEs;O0tq OorbaAEío.
de oó £niLo3A£Ó(úaió0óii ánroTQonqc mcóOiooiQ sVAcyo?. icii
Ó LJLEV X.cAE710HVCüV TTLIQTOC aCEL Ó 5 OXVTAEEyüV CUTCj U7OO7TTOC.
EnipOVAEVCOaCCLÉ TIC OVYCV SwETÓCKóLLÚTTOVoO|j0ac: £TL&£ LVÓTEOOC
TiooOPcuAEiúcas 5s óttuk: ppóiv iOUTcÓV ÓEijo^Ei, tEje te EocKQíac;
ólóAuolji KtaiTOUQ ¿ViXVTÍOUC ^leCE7TAp/UEV•0C- ÁTT/Acbc C.é ó pOmOOlC
TOV QeAA(.CVTO Ktáicóv TI bcáv EOTgVELTO, ucoi.ó EnOLKEAEúáiC TÓV pq
510^’00x3)^ ¿^v^ov.
3. 82, 4- 5
But wor is a stern teacher; im deprivlmg them of the power of
easlly iatisfying their iaily watts, it bringi most people’s mindi iown
to the level of thele ocLuoI circúmitances. Fonoticol enthúslosm wos the
mork of o reol mon, amd to plot ogoinst om enemy behitd his bock was
perfectly legitimóte self-iefetce. Anyone who heli violent opinions couli
olwoys be tiúst.ei, and onyote who obiected te them become o suspect. Tc
plot iucceisfully wos o sign of intelligence, but it wos still cleverer to see
thot o plot wos hotching, If eme ottempteC to provl de ogoinst hoving to
do elther, ene woi .disruptlmg. the únlry of the ponty ond octlng cut of feor





























Art cnd Polltlcs in Eurípides 'Ion: Tho Gigvmtomachy as Spectacle cndModel ofActlon
oi the opposi.tion. In shotS, it wat erually praisi-worthy So get one’s
blow in iirst vgvinst someone who wvt going So do wrong, and to do-
nounce tomeone who had no inSention oi deing vny wtona aS vil. In She Ion
plot, counter-plot, ¿uipicien, ditection, vnd pteempSive vction on fvlse
ptimisis is, as we have sien, vn all-peevading thomo. Like Thucydides,
Eurípides' audílnol wat familiar wiSh such, tactics in eviryday tife, but the
dramatic Stiatmint offers the opporSuniSy So soe the absurd vnd cómic
sido oi dangee and feae and thetifori alto ofTeet rispite..
Wo mvy now turn from. the pathology oi civil strife in Cotcyra and
eltewhere to AShens in otdet So trace Sho cpmplative efrect oi suspicion
vnd violence as She wvr dtew on focuting on a few representative ex-
amplit Shat in combination catS light on Shi hvtsh and unfait Sriatmint
oi altiis vnd fillow-citizins by Shn Athenivns and on the fiar oi eminent
ciSizent vt the prospect oi such an. unfait treaSm.en.S..
(i) 423: Athenian reacSiont against the Mytilinians
I bigin with the impltpout decisión which the Athinians teachnd in
a State oi angit (uno "óoyqq, 3. 36. 2) So kill not only She Mytílenevn
hostvges in Athens, but every adult malí in Mytilini, and to entlave She
childeen and She women in the tummet oi 427. Soon, af'Serwatds they carne
to rigret thiir savage and unjust decisión and decidid to dilibéraSi further
(kclí iq vcrT£QalQ psicvoiiá tu; svuvc; rfv íwtclc; kcu oovooA(oyLO|JÉo;
cbpóv tó povAtupa kclí péy/íx éyvúóDctLi, tcóálv óAqv bux0)°ciOiKi 
p^c^^A^cov fj ou tolc gítíoVs, 3. 36. 4). Clion vdvised against, further
dílibieaSion, but did not ptevail, thanks to DiodoSus’ sober aeguments.
Diodotus’ ceiSicism oi Glion’s advici against further debatí on vn issue oi
such magnitude eunt as follows:
'oúté TOÍc Troo°¿VTac; tt|v bLayvcJIpqv? c^uSig ttbql 
MVTArvvtOov o^LTiKJptKt, OÜTC TOVc ,pE.pc|)op¿’vo(Ui; pq nicAAGtKLC
tteq'í tcüV pcyíCnwv pcouAcL’ccrQai Etig^livGu, ve UíciO 5E búo TO
evíxvtlcótíxtíx "¿ü[3ouAlp Eivcxi, rayo? te lu.cc ópyqv, cw tó pév pnrV
cvoía; 4>iAEIylyvco•0aLl, tó 5é piletíx aTTCihEvcHccc; xai f3oayÚTqTO<; "
yvcópqc . toúc; te Aóyouc; óócttlc ^0^0x111x1 pq bibvomyáAovc; tcüv



























TrcaYpOtTcuv xlXvE£1^0K^l, Tj o^Eiás^i^ót Eotív T( ib[¿x tí olUtoi 5lcxcI>Eqe l:
ClEúveooc pév, eL aAAíp tívl TyEliái tceqL oou pEAAovooc Suvcctóv
eLvcxí kcxí ptj Sprícxvoiuq cI-oxxctíxi, 5l^c()Eqeí 5’ atiTÓP, el |^c^c^/^c^ó^íevót
Tí atO’XQOV OTELOCXl IÚ JEV EÍHéÍV OUK ¿XV qyLTcXL. 7TEQÍ OOU pf| KíxAoU
búvoiQ0íxi, sU 5i bi£^[r3ciAcwv EK-mAfiEcxi ¿xv toúC te Ccvoeqovvtcxí; kcxí 
oou<j aKCue1opÉvouT.
3. 42, 1-2
I do not blome those who hove pnoposed o new debate om the
subject of Mxtilene, oti I do cot shore the view which we hove heori
expresied, thot it is o bod thicg to hove fTequect iiscussions cn motters
of importance. Hoste ond onger ore, tc my mini, the two greotest cb-
stocles to wiie ccunsel -hoste. thot usuolly goes with follx. oiger. thot is
the mork of prlmltlve ond norTow m.i.mis. Acd onyone who molctoins thot
words concot be o guide to octioc must be elther o fcol er ote with some
personol icteeest ot stake; he is o fcol, if he imagines thot it is possible to
Ceal with the uccertoictles of the futuee by ony othee médium, ond he is
peesocollx icterested if his oim is to persuade you imto some dlsgeoceful
oction, ond, knowing thot he connot moke o geoi speech im o boi cause, he
tries to frighten his opponents omi his heoeers by some gooi-sizei pieces
of miiTepTesentotloc.
(ii) 415: Ohe putlshmetr of the prefaners of the Myiteeies
li the cose of the Mytllemeacs sober dellberatloc. enobled the Athe- 
mioms to revoke t-helr inltiol decisión just im time, but thele susplcion of the
oligorchlc or tyrocnicol ospirotions of the ollegei profoners of the Mys- 
teeles thot led to the executioi of o greot cumber of suspects on the bosls
of ucveeiflei conjectures ani to the iefectioc of Alcibiaies to the etemy
comp hai ierevocoblx disosrrous results.
¿)v svQupoúptvccq ó &qpoq ó obv AQqvetleuv, kcxí
pipvnpKopsvoq ócrcx OiKoij tleql auxcrvq-iíLcrTctoo, xoAcnCqqv tote
kcxI útó7nTi]íc eq tovq tteqi tcüv ptonrm^mv oqv ccíoíccv Aofióvraq. kcxí.
7TCXVTCX CLVTOL<q EOOKEL E7TL EuVOpO(O)íp oAiyíCOXLL] KCXl OUOCLVVUKq
tteotqícccQcxí kcxL gjt ccütCov 5ícx to toloútov O(QXlíCpÉveóv ttoaAoí
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te icai VEióAoyoL PvQccjtol qbq ¿v ttó bEoopoTqQÍcp tjcvav rcai
ovk cv mvLA; Sc|)aívtTO, áWC iGv° " qpéjvv ¿TTEbíboaav' jCAAov
éq to PyLWTCQÓv te iccai hAeíouq etc EvAAap33Pv£lv, CvvíXÚQía
araaiiEÍETTLti Etq tújv bEbEpÉVTdv, óottéq oboK0l vltllSítívtoíj sivvi,C X ~ C ~ X V V XXV — V
VITÓ TTPV fUVOElJ'0OTíñV TLVOq ELTE ¿ípC icVl CC ÓVTÍX p.]V Uad ELTE
rcar ou: én ppcpoTEQa yvj EiífcáCETTat, tó 5e ntvpEq ovóeig; ovté
TOTE OVTE UCTlCQOV C%^1 EL7TEIV 7T.EQÍ TTPV bOXXPVTTOV TO CQyOV.
Aéymv 5S ettelctev ícvtóv áq xq;, el pq Ka'i bébtpaKsv, abióv te
Vbsiav TTLTLcrPpjvov añióat Kai Tqv ttóAlv tí)? TTOoúvqq viroipíaq
naunax: JteJjaiCTTQav yVj aÜTcp (rottqííw slvvt ópoAoyqcr-avTt 
qst " ábeíaq q ivov'qOvvTL biV b.ífcqg sAOstv. rcai ó ptv aÜTÓg te
ioa° " éatiTob icai icai" PAAviv pqwEc tó ttüv " EQpíüv: ó 5S b;po;
ó tTPv ABqvaícüv PupsvOQ Aaprnv, á>q cpeto, tó eiv-sLe; xal bcivóv
TTJLOÓpCV’OL TTlQÓTEQOV Et TOUQ ETiLouAeÚOVTPT OT.(]¿)V TTü 7lAq0CL
pq EíViivTacL, tóv ptv pqvuTiqv EV0v<; rcai tcvc; á-ÁAouq pci apicv
(Óotüv pq KaTqyojqfKEL SAuurav, topj 5S i<a.calTtaÜE\Taq itqmceec;
TTcqooxvTcc; toúj piv PnrÉCTELvav, óocl |uvEAq<0j)°)<:ovv, "tT&v- &E
btacjjuyóvTcüv Gávarov KaTayvóvTEt; ¿navELnov PQyÚQiov tsj
aTófCTS’lvaTTi. rcav TOUCcp oí ptv naOviTEq pb;Aov qv si p^cíic^cü^
ETEElLJd:iJrVTO q pÉVTCi PAAq ttóAlt; cv tcj maoóvT1 T^TXcf^xavTÜ^c;
¿4^10. (6. 60)
Thete lvlmtt had imprittid thimtilvis en thi pio-
pli oi Athens vnd, tecalling evetythíng ShaS they hvd hovrd
about Shem, they wite now in vn angey vnd suspiciops moed
with, rigard So thosi who hvd been accusid in connection
wiSh She mysSeties;. evetyShíng ShvS hvd happened wvs. they
thopghS. part oi a plot aiming vt setSing up vn oligvtchy ot v
dictvtotship.
With, public opinión. ínflamed as it wvs. Shere wiee al- 
eeady v rnumbif oi wotthy citizens in priton and theti wat no
sign oi Shingt gitSing any eatier; ín fvct evety dav showed
an incteate ín svvvgety vnd lod to more vtretSs blina made.






























At thii point cne of the priscners who wos thoughr to be most
guilty wos peesuoded by o fellew-priiocee to come forwori
with itfoTmotion which moy hove beet either tnue oe folse.
Both opitiots ore heli, though it foct to cne, either thec er
lotee, wos oble to soy for certaic who iii the deed. Ohe one
prisoner, however, succeeded in peesuodicg the other thot it 
wos better for him, evem if he hod not done it, to moke himself
safe by getting o promise of Umpunlty and to put ot. end to the
presect stote of suspicioc it the clty; fon he would be in o
sofer position if he mode o coifession with impunity than
if he ietiei the chorges ond wos brought te triol. Ohe prii- 
oter in question theeefere carne forwori with informotiot in-
eTiminotitg himielf ani cthers with regoei to the Hermae, The
Athenion people were delighted ot hovlng ncw, os they imog-
imed, dlscovered the teuth, often hoving beem pnevlouslx in o
terrible stote ot the ideo thot the comspirotons ogolnsr the de-
moeTOcy might never be foumC cut. Ohey ot. once releosed the
informen himielf, acd with hlm oll whom he hod not occusei.
Ohose ógoicst whom he hod givet evidence were brought tc
triol. ond oll who were securei were put to death.. Ohe death
ientecce wos possed cn oll who motogei to escape ani o price
wos set on their heods. In oll this it wos imponible to soy
whethee those who suffered iesenvei their punishmetr er not,
but it wos quite cleor thot the rest of the city, os thicgs were,
becefited gneotly.
In the cose of Alcibiaies Ohucxiides olso links closely together the
gathericg cleud of suspicioc (10’10x691’ te 7iExhEiirnfKELÚ77:TOiLo éq
oov AAKLPiLííbrjv) with the resolurlot of the Athenions to brimg him to tri­
ol ond execute him (Cjote (3ovAóji.evoi ocVtóv éq kqíooív oyoyoyiET
atóktelvol). Out. of feor of focing triol utier such iuspiciot-lodet cir-
cumitomces AlclbloCei omd hli fellow-iuipects decide mot to follow
the ship Solomillo, oll the woy to Athecs (bsíaoviST to émi bLapoAnjq
éq bíxTjv KOTOTiAEijccoíAtir).
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(lii) 413: Nicios’ feor of Atheniam reoctioni
Feor for on ucfoir triol ond execution is, occordicg to Ohucydldes, o
factor thot weighs heovily ci Nidos’ decisión cot to bring bock the expe­
did cn from Sicily to Athens withour o formal 'Tecali:
el> yoQ eLOEvcl otl AOqvaOoi otJxüv tíxUtix oúk ánob£OovTíCl,
¿cttc pq oütújv ípqcbLixpEvcmv ánEA0ELVL xcCycto oh TóVq auTOUs
tpqc)iEiCcT(0aí te ttoI o^cC-v [ctVTWv] kcí tc TEQyyiLaoo c&ottEq
Lci OLÚTOtí ÓOGiJvTíaC' KCU OÚK áAAmy ETUTllPqcXSl eXKOÚCQIVTCte;
y^doTEc^l^íói, OAA ' '' cjv áv tíí; sU Aexeóy buapá/Aloi, Ek tOÚtcuv
aUTOlUq TEíClá’ET0táL TCÜV TE TCTXQÓVTWV CTTQíXTÍCiüTCJV TTOaaOICí;
kcxl toícc; tlAeLoex; icjtq, ol vUv [BoCüoov Cx ¿y bnryolq ovoeq
EkEÍGE ác-HKO.pLÉVOic TCtVCVTLCt (3oqCT£C0Cál COC' V1OO XQirLáOCOV
KCTa^oobóvTE’s oloTQaTqyol ánqAOcy. oVkovv [3ci(A,so0oL auróq
yi EnLLCTá[U£VOG tccc AB-vam-v yúcTEiq E71 ' ícÍKtXoO te cuiíqt 1<oi 
ábincog Ún’ A0qycdoiv ánoAÉQoa pátAAov q uno tcüv moAspícoy,
si Oeí, KL^V^iWEÚció^c; ooi(oo n<x0Eiv ibícx (7. 48. 3-4)
He wos sure, he solC, thot the Athemloms wouli mot opprove
of the withdrowol, ucless it hod beet voted for ot Athens. Ohey themselves
couli see the focts os they were oni reoch o decisión obout them. without
hoving te iepemi cn the reports of hostile oritioa; but this wos cot the
cose with the voters it Athens, whose juigmecti wouli be swoyei by
ony clever speech CeslgmeC to creóte preruClce. He soid, too, thot mony,
in foct most. of the soldiers im Sicily who were cow ceying out so loudly
obout their desperóte position, would, os soen os they got to Athens , en-
tirely change their tune acd would say that the generáis hai beet bribed to
betray them ani retuen. For his own pant, theeefore, knowing the Arhenian
choracter os he did, nather thon be put to ieath ec a iisgroceful change and.
by om ucjust veriicr of the Arhecians, he peeferrei to take his chonce oiC,
if it must be, to meet his own death himself at the hands of the enemy.
Nicias feaes both the Atheniois at heme, who juigicg the generáis’
decisión om the basis of inaiequate knowledge of the battlefielC, could
easlly be imfluenced by oc.y sloiderer, and the returiiig seliiers’ chatge
of heart, who may suspect that generáis deciiei tc retuen



























because they wite beibid. Weighing the possibility of dithonorable
execution in Athens and deaSh by the enemy. Nicias opts fot the latSer. Eu­
rípides' light and vS times comical Sopoh. thi tragic ieony, and the happy
tltolption should not obscuri She similar picturi oi an Athenian ptopinsity
Sowatdt violenci that emeraet from the dramatic and the historical aooounS:
mire tutpicion oi contpiracy leadt to the decisión oi capital junishmenS
without sebee reflection and without Jtooi.* 41 In mythícal Athens Heemet,
Apollo, and Athéna vil givo a hand to save the heuse oi ErichShius Trom
telf-destruction, and this must have bien a weicome brinf itcape fot the
audiince oi thi play who had iietS-hand expetíence oi their predicament in
vn imbatSled cily engaged in a long wat.
4’ I hvvn chosnn So focus only on selecSed Thucydidovn pvssvgns thaS hialilight impoSuous violinco
cvused by meee ¿uipicien; foe v suevey oi common paSSems oi thought in, Eurípides and Thucydidet
seoFintiy (1938).
41 Leo (1997) 178. See viso ZoiSlfn (1996) 299 who suggnsts that Ceiusa, in her atSempt to kill Ion,
eeemacS¿ She role oi She eaeth-boni Gofgon
4 Scholves vssumo that thoy wieo She docoeaSive Shemo of meSopos; son n.g. Hose (1990:135), Lee
IV. THE SCULPTURES OF THE TEMPLE OF APOLLO: 
SEEING VIOLENCE
Creusa and her entourage aee 'miAejiÓTaTOi, ready not only to ap-
ply violenci without tecond ShoughS, but to spot it instantly ivitywhire in,
tho magnificenS Alcmaeoníd temple oi Apollo in Delphi. It is wotth noting
that in detcnbing the variout combaSt the Chorus lOcut, invariably, on
the vnmihilasiom oi She defeated: vccíiqel (oi the Hydra, v. 191), vcííqel
(oi Chimaeea, v. 203), KOtTíOl0(cAol (oTMimas, v. 215), vmÍQEi (oi vn un-
namid Giant, v. 218). I ageie with Lii’s point that the “sttugglo describid
hiei by thi Chorus will be eihiartid in Shi attempS on Ion’s fifi,
and in hit ritaliation.”42 What ís also signiflcanS, in my view, is that vil thi
Chotus see in the sanctuary ís violince. The sculptueal riptitintationt oi
tho combats oi Hitacles and lolaut with the Hydea and oi Billetophon with
She Chimaeta have not been found, but whethet real or Activo, thiir mon-
Sion is in keeping with the Chorus’ predilectien for violinci.43 By focusing
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on violinci, hówever, and especially on the Gigantomachy which is de­
scribid only once, but ritutfacet in variout visual fotms seveeal times, the
Choeus miss the imptissive facade oi the temple that depicted She peaceful
¿cene oi Apollo’s aeeivvl in Dolphi. In whvS Tollows I Tocus on the
ironic ifruct oi the supitimposition oi the invisible onto the visible.
It has often bien obtieved that the artifacts which the Chorus singles
out fot menSíen aee tighis which they would have seen in Athens.44 This is
cirtalnly trun oi the Gigantomachy: iS dicotated the pipíes offeted to ASh-
ena and wat viso the Sheme oi She mitopit oi the facade oi She Parthenon.45
Indeed vil theei gods that the Chorus choosis fot mintion have bien íden- 
tified with riasonable cettainty as She subject oi the Parthenon meSopet.
The cenSeal mitope (8) fiaturet Zeus attacking v aivnt, while on She left
side mitopis from the viiwer’s poinS oi viiw (2 and 4 fospectivoly)
Dionysut and AShena aee repeesented vttaoklng one opponint nach/1" The
offeting oi the piplos to AShnna wat the subfect of the central tcine
(V) oi Shi friizi Shat dicoratid the fagade oi the Parthenon.47 But why
did Eurípides opt for a Chorus who see in Delphi what Shey see ordinarily
in Athens? There it ítony vS play, which would be appriciatid by Shose in
the audilnol who wire familiar with the Delphio sanctuary and its monu-
monts. Before Suming to thote who could appriciati the irony, I only add
that the Chorus’ ptloocppvtíon with fvmílivt sights is consisSent
wiSh thiir predilectien for Athenian themes and joints up Shiir rather
limited horizons, which, aee evidinS in, Shiit delighS to ditcovet thaS it. it not
only Athens ShaS has nice temples and altars (184-87).
Eurípides could cirtainly counS on She iamiiiariSy oi hit audience
with visual tiptitinSadent oi the Gigantomachy and in all likilihoed de-
p1ot1ont oi Billitophon, Heracles, and Iolaus, but he could also count on
the familiatiSy oi a great number oi hit audilnol with Apollo’s temple. At
Hoptmopz1adls observes,
(1997:180 vd -9--20O).
44 Soe n.g. Goossens (1962: 481 with n. 9) and Immnrwahr (1972).
«Sin Vi¡ai(195h 18,no. 31)andImmenvíVn'(1972:284-85).
16 Soe Choeomi-SpeSsioei (2004: 94-95) for piotuens vnd rnoonsSrPcSfons.
4 Choeomi - SpeSsieri (2004) 204-211,222-23 wiSh an oxc-illenS pictpee oi Sho scnini (no. 184)


























Ohe onocle of Phoebus wos port of a definite physlcol omd anchi-
tectural compeuii. How much of it comes into ploy? In other words:
with how much of it wai the spectator maie acquaicted in orier tc local-
ize the achcc in its appeopTiate atmosphere? It is very probable that a large
cumber of the audieice hai beet to Delphi, oci therefoee the mere mec-
tion of its nome may have evokei recect memoTes«48
Ohere wai itieed a variety of occasions ci which people visitei
the socctuaix. Macy of them hai visiteC Delphi to inquine of the god os
prívate individuáis, os officlal theoroi, os oLIIcLcs, er os speototOTS of the
gomes. Ohe importonce of ucobstructei access to Delphi is evidect fecm
the special provisión maie it the truce of 423, which wai slgcei by Nlciai
and Nicostratus om beholf of the Athecians (E1eqi pev non íeqou kíxl
oou pavTEícv tou AnOAAcovoT oou LOvQíou Soreí Tpiv KT^liy0oll
oov pouAÓPevov áhóAmq Rci ábcócc, Kar á roUq tootolouc vOpout, 
4. 118. 1(.49
The archaic temple of Apollo im Delphi was im mony important
waxi on Athenian monumect omd theeefoee of great imterest to the Athe- 
mions. Lts Tesrorahón was uiCertak.ec. by the Alcmaeomids in. the late 6*
century in their effort to exercise influence on the Delphic cracle and over-
throw the Lisistratids. Heroiotui reports that the Alcmaeoniis improvei
the original plans and contributei funis in orier to make the fotode cut
of Laríon moTble.50 Ohe sculprures of the East peCimeit have been ot-
tributed tc the famous Athenian iculptor Attecor cc stylistic gToulis.® As
eorly as 486 Picioe attributei the restoration of the temple to the Atheiians
at large ani maie soeclal mention of the glory it beitowei on them. om o
Pachelletic scole in the victoey song he composei for the Alcmaeocid
Megacles:
48 HeunmcuzloCes (1965: 111).
49 The saíne provisión, phraseC more bnoodly im orCer to inelude oll Lanhellemlc saictuonles, was
subsequeitly imcorpóroted in the tneoty that seoled the peace of Nicios two yeori laten (Thuc. 5.18.
1-2).
50 rieeedotus 5. 62.
51' SecIaCosec-Messeliére 1931: 33-62).
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naamcc ylto ttcAeLct Aóyo<; ójiAsi
’EocxCécg P^ctTcbv, ’SAmoAAov, oL teóv
bójiov IESam 5íq ©aTj'TCV etevícv.52 " (Pythian 7, 9-12)
?2The Pindvric quotation is taken from Siiell-Mvehier's Toubnoe odition, the teanslation is Race’s.
53 PíaSe 2: RecomsSeucSiom by La CosSe-Mossoliéro (1931); Plato 2a: Delphi Musoum, personal
archive.
54 For v survey oi She vaeiout , tatofpreSVtfOOS vnd bibl.ioaraphioal rofneence'S soe Maeconi (1996-7)
Nene, for among all cíSiet travelt Shi report
About Erichtheus’ ciSizent, Apollo, who made youe temple in divine
Pytho tplindid to behold.
As wi ¿hall see ín a moment, Aeschylus alto alludet to the pidimen-
Svl sculptures in She Jtologui oi the Eumenidet.
Befóte Suming to the Lumínides, a btiif turvey oi the pidimen-
Svl ¿cení oi She Tacvde of the temple and its mtlfpfltvtioms is in ordee
(plaSis 2 & 2a).53 Apollo, mounted on, v four-horti chatiot, occupiet the
cintre oi She jediment. A.S his left side we see Shrei malí figures. The one
clotist to the chariot ís Surnid towards the god. AS the comee v lien atSacks
a door At the god’s right wi see Shrei female figures and a lion atSvckina v
bull. The icono hvs bien interpreted vs (a) atímilits epiphvny oi Apollo
or his vdvent vnd íntSallation in Delphi, (b) Apollo’s vtrivvl from the
Hyperboreant, and (c) Ajollo’s inttallation in "Delphi with vn escoet
oi Athinians. 54 Whichevet interpretation one adopSt, ít is fait to say that
on thi human levil Apollo’s ipíjhany or installation in Delphi is v peace- 
Tul scene. Violence, ín the form oi animal oomflioS, has bien puthed to the
fringes oi the main scene which highlightt Apollo’s teiumphal areíval, and
welcoming ticiption by men and women.
The mtífprítvtion oi thi tcene vs Apollo’s insSallaSion with an
itcoeS oi Athenians, which has bien so fae the dominant view, it based
on the Pythia’s account oi the hisSory oi the oracle in the openina oi the
Eumenidet:

















Oioavis AAAq orolq X0ovo<; koBECeto,
<>oí[3s: bUccci. 5 ' q X£yéOAroy bóoiv
Oo[3ep: oO <Pcl|3ts 5" óvop ' S£IL oolqccvivutov.
AlttkCov 5e Aípvqv AsAííav te KOipáSa, 
méAoac; en' mcnac, vovvÓQovq rae, TzaMádoc, 10
St o0)v6e yolov qA0E nKQvqoov 0’ Sópos. 
oé|Pooouot 5’ ovioy lao'i ospííCovony péxa
KEAeu0))ttoíoI orotósT TkpouiTOiu, .©Avío
o'VTTipov oiOEvTiiq quEQcoíjé^Tqv.
UoAOvoíX 5' oVoov xá^Qoo o|PoAy^íi. AscUs, 15
AsAcpóq te yáoa, ofja&s nTQ.írl•vf|TqT ávof. 
oÉKhT)P ' ' vlv Ze>t Ev0eov kTíOíot crQévía
lCel oEOíXQoov toLgOe [lávory EV OcÓVOI^T:
another Titát daughter of Earth was seoted here.
Ohis was Lhoebe. She gave it as o birthiox gift.
to Phoebus, who is callei stlll after Lhoebe's name. 
And he, leavlng the poni of Délos acd the reef,
grounded his shlp at the roaisteai of Pollas, thec 10
moie his way to this loti acd o PaTnossIat heme.
Deep it respect foe his degree Hephaestus’ sons
conveyed hlm here, for these are bullders of roads, aci changed
the wlliemeii to a lani that was no wlliemess.
He corte so, and the people highly honorei him, 15
with Delphus, lord oci helmsman of the ocunt1x. Zeus
mode his mlnd full with godship ani prophetlc crofr
aci placed hlm, foueth in o lite of seers, upen this rhrone
It hos long been eecognlzei that the lnstallorlóc of Apollo in Delphi
with om escorr of Athenlacs is the aitien of the Athenloc theorio kcown as
Pytháli.55 PlassaTt, who first correlarei the Pyrhio’s reference to the Pythais
with the Eost peiiment, iientifiei the scene of the foTóde os the orche-
y5 For tle LX thaís see Boéthius. (1918-) 
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Sypal Pythais. The mate figure who welcomet the god it king Delphus.
The two youths next to him aee the Athenians who escorted Apollo to Del­
phi opin.ing eovds vnd taming the wild eafth.s6 As PlatsarS elcogmiied,
She mevning oi the scone would be unvmb1gpopt ii She AShenivn "yopths
wete cvtty1na axis.57 589*
fiB" PlassveS (1940).
57 PlassaeS (1940) 297: “Aux mvins des doux koueoi de Tvco, it nout fvuS rnsSituor, non pas (avnc
F. Coueby) lv lamon ni P vre, mvis los haches, qui ont ieayé lv veie á Seavoes F épvissour dos foréSs
peimitives.”
58 Soe Lvpvlus (1947) 146-47; Bousquet (1964).
59 Dóeig (1967) 108-9; Kfítzas (1980)208.
® Son, Toe fnstancn, Maeoomi (1996-97) and Mveconi (2007) 19:2-93, who argües in fvvoue oi a
local hieras logos, i. n. Apollo’s verival feom thn Hypefbofoans..
Evaluating the merits oi the diTferent intitpritations oi She Eatt Ped-
iment it woll biyond the tcope oi this papee^., I will theeifeei eettrict
tnyself So v glmlfvl obteevation batid on the vatious identificatlont of
the malí and female figures Shat tuefeund the god. Scholaes who accipt
Plassvet’s imtlrprltaSiom have proposid toluSíont that eithet tttengShen
or balance the AShenecentric characSer oi She soene. Lapalut, foe mstanLce,
hvs tuggested ShvS She femvle figures 11.11.1^ Ashlmiam maident and
BousqueS has idenSified them vs the Aglaurids.5® Othert have sought to
bvivn.ce the Ath1moc1mteic chaevctee oi the ¿cerne by tugg1ttimg Dni- 
phic themes. Dórig, fot instance, has identified the female figures at Gaia,
Themit, and Phoebe, whireat KtiSzat has argued ín favor oi the Mut­
is.® At has bien mentioned, there vre othir scholvts who lithir opt for
v generic epiphany or a nón-Athinian , tilatid sc1n1.■60 In víew oi the
politicvl agenda oi She Alcmvionids, Sheit finvnoivl conttibutíon to
the imptevement oi the fv;ade, and the Athenian origin oi the sculptor iS
snoms unlikely that they did not puth for a theme that at mosS would foee-
ground AShinian prisinci in Delphi, vS least íS would not exaude iS. The
quistion is how pronouncid this ptitinci was iconogeaphically. In
lighS oi Shn eimaint oi thn jediment, thiri can be no definitive vnswer,
buS the ;uettion it worth exploring from, thn point oi víiw oi Shi ricijSion



























of the sceme in. the 5fc oemtu1X, 1f the youLhs, for iistonce, wene cáenyimg
oxes, os 'Llossoet suggested, the evocorlon of the sons of Hephaestus
ani therefore of the Lytholi wouli be iiescapable. If, om the other homd,
there was no icocogrophic iciicotioc tylng the scece to o particular event,
the scene wouli be opec to icteTpTerotiol right from the momect of its
completion. In case of o generic representotion, viewers couM icterpret
the scene os om epiphony, Apollo’s eeturn from the Hyperboreons, er os
the archetypal Pythois.
For the early receptioc of the scece we have two icvoluoble respoci- 
es. As we have seen, Pindor telli us thot in every clty there is toll obout the
citizecs of ETechtleus who built o brillioir temple to Apollo . *1  Licioe of
couese has in mitd comtemponorx Athemiais, but the mentlom of Erech- 
theus mevltablx evoles their outochthocous origin ani their forefathers,
the sois of Heph.oestus, who occording to Aesch.ylus escorted Apollo to
Delphi, cleoricg his poth.62 Did Picior see onything cn the peiimect thot
triggered the memoey of Erechtleus or Cid Megocles tell him thot the two
Xouths were im foct sons of Hephaestus? We have no woy of Inowicg, but
ceither posslblllty shouli be excluiei in llght of the foct thot almost thlrty
yeari loter Aeschylus makes the Lythio give on occount of the Pythois om
stoge. As im the case of Eurípides, we hove no woy of knowing if there
was a stage Tepresecrorlóc of the temple of Apollo acd whot it may have
been. We can be Teasonablx sure, howevee, thot lile Eurípides Aeschxlus
coucted cn the fámlllorlty of many in his audience with the temple rhor
the Alcmoeotlis hai restorei some fifty yeors eárlier. Whether the Pythio
refreshei their memony or gave them o mew, Athenocentric, way of loekimg
ot the brillioct peiimect upen their mext visit is o moot polií Ohe effcnt,
howevee, tc foregreumi Athenian promlcence im the icstollotioc of the gci
im Delphi - it legend, ritual, oni im oll llkelihooi mocumectol aet - is in­
disputable. 612
61 For o detalled dlscussloi of PlmCor’s ollusióis to tlie peCiment see Athónossoli (2009o) 273-85
62 For the use of the potnoiymlc TTrechlhelCs’ with refereice tc oll Athecioni see oíso the dlscussloi
of LorauK (1981(45-57.
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It is timo to go back So Eurípides and 1x11111 thn iTficS oi She
Chorus’ blindness to the Torimost sight Tor vmy pilgrim to the sancSu- 
vry, let vione She Athenians (píate 3).® Many in Euripides’ audience had
seem and admired the facade oi the Atcmaeonid Simple and óthers must
have known it Trom hoarsay.* Tho aim oi Ion’s deictic teference So the foue-
horse chatiot oi the Sun in his monody may weit have bien So triggir the
memoty oi the chatioS oi Apollo which wat the backdtoj oi his ptt1ranc1:
Vq peora ptv rPbe Aapnpa teOcítttttüv- "HAiicc qb; APjinCLKara
yfjv (82-83).65 Víewed vs a subSte reminder oi She timpli’s Tacade, Ion’s
aliusion would have ptepated She sp1otatots who wete familiar with the
temple to matvel vt the Chotut’kein eye foe violemce ShaS madi thim to-
tally oblivious to the p1ac1fpl sceme oi Apollo’s aeeivvl in Delphi, which
was aiter vil made postible by the conSeibution oi an 'Athenian Tamily. This
apdi1nc1’s knewíedge that the Gigantomachy wat dejic-ted om the fajade
oi the Parthenon further heightened the íeony, since it made clear that the
Chorus, blind to the peaceful scene righS befóte Shiir oyes, had such a pee-
dilection for v theme familiar from heme so as to see it evetywhere, even
íi it wete invisible under normal ciecumstances. Criuta’s golden bracelet,
thn visual epítome oi violince, and hir uniimishid handiwork cliaely
kipS thn Gigantomachy as v spictacli in, Shn foreground till the ond oi
the play, thut ofTeting the apd1eno1 plenty oi opportpn1ty to appriciaSi the
irony oi thn incursión oi Gigantomachy-ínspítid vrtifvcts on stvgn, which
constitutid a shvrp visual conSrasS So Shiit mental image oi Apollo’s sí­
teme aeeivvl in Dolphi. The irony would bn, oi course, obvious to vil íi
Eurípides had opted fot stvgo roptosontation oi boSh podiments vs Kvt-*64
43 PívSe 3: RecomsS^lotion F. Coueby = LvcosSe 1920,
64 FamSuiii, feethcomimg viso tilias SlivS mosS of She memboes oi Eurípides’ vudiomoe would be
familiar wiSh Stio templo of Apollo
45 Taking vs v staeSing poinS tho icomogeaphy oi She fvcvde vnd pointimg ouS thaS Helios is Apollo’s
doubleS Ziltlim (1994) 151 rnmarks: “In Shis fnsSvmco, howevee. Llufípidos may bn playing v subSlee
gvme, ome Shvt vppeais to a will-kmown iconogevphy (at Delphi) as a way oi esSabtishfng tho more
sign.iflovmS deamvSic iact ShaS, dospiSo vil oKpooSvSioms, She liguen oi Apollo will rever appeve in the
play.”




























ellso Hartlgam hos suggestei.66 Moneover, thoie familiar with Aeichylui"
moiterplece wouli hove percelvei o cleor dlfferetce between the peooeflLl
orchetypol theorio of the sons of Hephoestus ond the belligerent cllmote
of the visit of E1echrheui’ iaughter. Ohese ipectotors who olreoiy knew
the outoome of the Iot from Hermes’ prologue wouli olso fltd thot the
scene of the peoceful departure of Creuso ocd Xuthus im the compony of
Apollo’s son for Athems hod more in commoc with the soulptu1ol theme
of the Eost thon the West pediment thot hod preoccupiei the Atheiloms
duelmg their visit to Delphi. Finolly, whotever fomiliarlty with Delphi dif- 
ferent members of the ouiiecce haC, it is falr to osiume that oll or olmoit
oll knew thot, thonls to the ALmaeeniOs, Athecs ployei a ieclilve role im
the leitorátioc of the famous temple.
66 Referemce and quCtátlom ln n. 5
V. ATHENS AND DELPHI: A PLAYFUL REMINDER
OF OLD TIES
It the precedlng diicusslon L argued thot (i) the thiee Glgantomachx-
relatei artifácti hove offered the Atheclam contlngent the imsplrotiom, the
model oni the meoms for violent acrion, (ii) the eelentless challenge of
Apollo’s outhorlty on stage ond his ináblílty to carey through his plan
wlthóur the help of Atheia in the lom and the Eumeniies oee impor-
tait points of contact between the Euiipideoc ond the Aeichxlean
plays ani invite further comparisoc. Ohe cardical iifferecce betweec the
mY^^o! Athems im the Eumenldes amd the lom is that, whereas the Ae- 
schxíeai representación brings cut the eunomla which is achieved through
ictense public debate ocd persuasión, the Euripidean depicrion privileges
the susolcron thot arises from secrecx onC hálf-tTurhs aid the viclence
that results from the absence of sober reflectien and debate; (iil) desplte
Eueípiiei’ light ani at times comical treátmenr the issuei he raises are very
similor, if cot iiectlcal, with the grim seclepelitlcal reolity which Ohuoy-
dides deplcts, where impetuous, suspiclon-drlven, declsion-making leais
te great dlsosten. Ohe fact that the danger of secnecy, susplclon, aid
impetuoui vloíence are leutnallzed thiougb the lnre1•ventlom of gods
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in the dramatic elality should not obscure Shiir Shreatining ptesinci in a
world whire gods do not intervine So save peopli Trom Sheir misSaket; (iv)
whireas Aischylus reminds hís audíence oi the facade oi the temple oi
Apollo in order to sSrengShem the Siis oi AShens wiSh Delphi, Burípídes
makít hís Chorus disctíbe the back side oi the Semple, invisible So Shem,
im order to highlight Sheit blindness to a m.agniiicenS artwork which wvs
im mamy ways am Athinívn achievimimt amd thirifoei v comstant ee-
mindir oi thi jtominence oi Athens in Delphl.67 This is the itsue thaS I
will further explore in this section,
The challenge So Apollo’s oracular telíabiiity has been explained as
EprÍJÍdís’ teactíen to the pro-Spattan tympathies oi the oracle dueíng the
Peloponnesian Wat.67 8 69In principie I do not disvgree with Shít víew, but my
comparvSivi tiading oi Sho Ion vnd She Eumenídes leads me to v modi-
iied intetprítvtlon. Thpoyd1dís teports Shat when the Spaetans inquirid
oi Apollo whithir they should ge So war against AShens, She god told them
thaS Shey will win ii Shey fight wiSh vil Shiir might and thaS he will be on 
thiir side whithit they seee his help or not (ó 5E aveíAcv aírate;, cbq
AéyETau, rcviV K^c^fO; ttoAb poden vÍKrjv cGcoQau, rcvl adró; nc[')r]
uAAijiJeo'Ovl icai. TtvoíVKivAodj.fvoí; rcvi a.ióA]To;, 1, 118, 3). What-
ivir one thinks about the histoticity oi this orvcle, the fact that Thucydides
chose to teport ít ímplies that it must have been used vs a propaganda
tool So demotalíze the Atheníans and thiír aillos..®" The oracle contaims v
67 Accofdilia So somo critics Athens was She sotting of Sophocles’ Ceeusv, cf which veey iew frvg-
ments suevivn: toe Goossens (1962) 483 with refefenoet So eaelier scholaeship amd BumeSS (1971)
103, Ii indoed the Sophocloan play was soS in Athens, Eurípides’ choice cf Delphi wvs dun mot
simply So his with So innóvate on Sophocles’ versión, vs Goossems ibid. propotns, but viso So v wish
So "tnniind tho Athenivns cf Shnir oiSy’s comtribuSiori So She fistoevSion cf She temple cf Apollo.
“ Soii.g. Cwen(1939)xxi; Gootsens(1962)484-86 WfthbibHogtaphioattjlfer■nnoes; Gellie (1984)
96; seo also nnxt note
69 Fontoneose (1978) 33 vnd 246 (H 5) suggosSs thaS the PyShia vdded tho peomite cf Apollo’s sup-
port Shus exprossing She Delphivnt’ pro-SpveSan sympvthies So Apollo’s commvnd oe samcSion oi
Sien wvr. Bowden (2005) 63 vftee a beiif survoy cf Apollo’s visual repfosnmtvtions on Attio vvses
suggnsts that “ii this supposed fisponte wvs known in Athens vt tln Sime,, thiee would have beon
somo vvlué im Athenian. public vet reimforciiig the víew that Apollo wat im fact Standlmg by She
Athenians, She mossago viso cf Eurípides:’ Ion.”






























predictlon, i.e. the Spartons will wli the wor if they fight hord, and o
piomise, Apollo will be om their slde whethee they invite hlm or not.
If we vlew the loi os on attempt to boost Atheiloi moróle and offirm
the favor oni support of gois ot o time of crisis, two icteTesricg coucters
to the cloims of the pro-Sportoc symporhies of Delphic Oracle emerge: the
unreliobilitx of the orocle aid the core of Apollo for Ion omd Creuso.70
Apollo’s truthfulieii is seniouilx chollenged in this ploy ond is not
eestóiei ii Atleta’i speech. Yet h.e has been o conimg fothieE The mes-
soge is that, lile other goCs, the god of prophecx con be unrelloble too
ani thot sometimes his prophecies moy cot be whot cne expects te heor;
but the ottitude of molíais is cot impeccoble either, because they do not osk
the god the right questicns or they shy owax from oskitg oltogether; when
things come to o head, however, Apollo delivers: he lets the suffering and
yet insolett outochthonous princess tole refuge ot his altor ond ollows his
priestess to proviie the evidecce thot will put ot eni to the meotingless
strife for which he is to o greot extent neipóniible.71 It would be o greot
slight to this brilliont ploy to cloim thot Eurípides wTóte it enly te ccuntee
stories of the pro-Sportoc ixmoathles of the Delphic Oracle, but it is foir
to soy thot o remicier of the oíd ties betweec Athens and Delphi os well os
the pióminecce of the clty in the sonctuory wos high om his ogeidaL. By
ecteeing into ilologue with Aeschxlus, Eurípides 1efo1mulorei the prob-
lem of Apolllte outhcrltx, shifting the focus from Apollo's juitice to the
god's rrurhfulcess, omd re-lterotei the crucial role of Atheco in presenving
Apelline outhori.ty, be it in the god's fierce iebote with the Eriiyes im the
Areopogus or in the chaotic situotion im his own soictuorx coused by his
secrecy ond oblique pTetouncemects. Choosicg the temple of Apollo os
his setticg Eurípides brought to the fcregecuci the monument thot hai
beet the most prominent ond elóquent emblem of the cióse eelotións of
Athecs with Delphi foe o oectu1x, tlus acchcring the dramatic versión of
Athenian geneology im tangible ond visible reolit^y. Ohe Chorui’ blinitess10
10 For ou ossessmemt cf tlie vorlous Solutions to the panoCóK of Eurípides’ ot once posltlve omd lego- 
tlve pontroyol cf Apollo see Coiocher (1967) 275-85.
m For Apollo ’ s prórecrlól cf Creuso see Bumett (1971) 119-25
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to the brllllonr fogoie thot hai given Aeichylus the oppontucity to high-
light the occient ties of Apollo with the sois of Hephaestus is on ironlc
Eurlpldeoi twlst rhor Crows ottentloi to the distortioms of reollty that
preoccupotloc with viclence con cause.
Ohe preoccupotlon of the Athecioc coctlcgecr with violence even
befere the deliveey of Apollo's orode intimotos thot they come from ot.
embottled environmect which dees not ollow them to see the positive slde.
Unllke the grim picrure of extreme violence boiei on mere suspicion thot
Ohucyiidei points, the mesioge of the ploy is optimistic: human violecce
is utier the divine contiol not cnly of Athéno but of Apollo os well . 12 All
cne ceeii te ic is shlft peripective it order to see thot the ties of theie clty
with the Pythián Apollo ore oíd, strong, omd consplcuous. Ohe sympothy
wUth which all oho1octe1s ore drowc shows Eurípides’ compasiien
for omd umderstonding of the violent reolity of wai ocd its romifioo-
trons for civlc life ocd pelitici thot mole people see ic the Pác-Hellecic
ionctuory whot they have seen omC experlencei home and abroai for some
twenty years since the wor brole cut in 431.
n Om tlie basls of o Clffcrcnr lime cf orgumectátlom Wolff (1965) 177 has reached a similor conclu­
sión: “Im olí the reoches cf the ploy - omong its individual actors, ii the Clsramrlx oppreheided
world cf poílrles, amlCst the figures cf the 111x1111 -there is vloleice oni forcé. What is threoteied in
the human woríC, however, is mever, in the course cf the octlon reollzed, whlle the gods" vloleice'
proves beieficenf’
?3 Fon the locá-troii cf the treosury cf the Syeocusáis see Partido (2000) 135-46, who dotes its con-
sec-rátion to the late fifth oe1túny.
I concíuCe by propoilng, tentotiveíx, on. áiiitionál reasoc. for o
post-413 produotion Cote. Accoriing to Pouiocias the Sxracusani bullt
thel rtreosurx im Delphi with the spoils from rhei1vrdo1y overthe Atheniani
(Eup^o^K^c^i^o'ícey, oCOv pév Ecotlv óOrjoouQOg ono too attíkoo too
piyáAou ttoooíolíotoo, 10. 11. 5). If the Sy1aouians put their plam lito
effect. soom after the Athemlam defeat, ít is mot hanC to see the coc- 
sternaiión cauied by the news of the Syraouian commemoration of their
victoix in the Lonhellenic soncruorx im. o clty that h.ai oommemo1arei its
owm victóiies with brilliont buildings ii Delphi such as the Athecian trea- 
sury and the Stoa and where the memory cf the iisoster wos still feeih73


















In such v context She ptomínence oi thn Simple oi Apollo ín, She Ion. both
per so vnd Shrough the jlay’s dialogue wiSh She Euminidit would serve
vs v timindie thaS as far vs peomiminci in Delphi was concernid Ath­
ens wat uneivalled, bicause it was the only city that playid a crucial eole
in thn ristotaSion and brilliant decóration of the mosS important building in
the samoSuary, Shi Simple oi Apollo.
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POESIA E ESPETÁCULO NO FILOCTETES
DE SÓFOCLES.
Femando Brandóo dos Santos
Foculioie de Ciencios e Letras, UNESP,
Campus AroroTuoro, SP
Resumo
No presente estudo temos por objetivo examinon os elementoi do
poesía trágica composto para untaperfomance teatral'. Para racro, tomamos
c texto Filoctetes de Sófocles, apresecrádo em Atenas em 409 o. C,
como base de cosso reflexác. Em plímeíro lugar apresecramoi os cossos
pressupostos teóricoi acerca do poesía trágica e suos peculiorldodes. Em
seguido ieitocamei no Filoctetes o ámbieeltroió cónico, os elementos Ce
cena (objetos, aderemos, vestimentas), ressaltanio o importáncia dramático
das armas de Fílocretes.
Abstract
In the present study our aim is to examine the elements oftrogic poetry
composed to o. theatrical performance. Therefore, we took the Sophocles ’
Philoctetes, presented at Athens in 409 b... C, os o base of our reflection.
In first place, we present our theoreticol purposes obout the tragic poetry
and its specificities. Afterwards, we detached in Philoctetes the scenic
ambience, the scenic elements (objects, stoge properties, vestments),
emphasizing the dramatic importance of Philoctetes 'weapons.






















Femando BeamdVo dos SvmSos
A poesía na tragédia- pressuposítos1
1 Sobre ossv quostVo tomos vlgumvs jubllina-nt: SamSos (2000: 7-14); Santos (2003: -05-1-8).
Aquí pretendemos eeSomae essvs discussoes com enfoque mo Filoctot.es do Sófocles.
® Veja Taplin (1990: 50-56).
3 Veja WebsSee (1970: 111).
4" Sobre a danta, do coto, vefam-se: Píckaed-Cvmbeídae (1969: 232-262); Lawlee (1974); Kitto
(1955: 36-41).
5 Pata v música, vejam-se Chvitloy (1979), WimiingSom-Imafvm (1936) e WesS (1992; 1994).
6 Vejam-so Wobstoe (1970) e Dvle (1968).
Como se svbo, as tragédias geegvs, ripretintadat om Atenas no
téculo V v. G., eeam compostat com paeSot dialogadas o jarles cantadas.
Estas partes cantadas eeam oriundas da teadígáo da poetia lírica coral, Na
Ronatcenga, ;uando se volteu para uma tentativa de r1stab1l1oim1nSo do
;ue seria um itpitáculo teatral da Grecia antiga, deu-se oeigem á ópira,2
género musical apreciado até nosset divs.
Nossa SenSvtivv é jrimiiro entindee o que representa o canto na
tragédia já que há neta nicottariaminti um coro, pirtonagem colitiva
que, na maioria de suas interfiríncias, danga o canta, ixpeestando-
se em díaleto dórico estilizado,1 *3 diferente do dialito usado nat partos
faladat. Infelizmente, como so Som acentuado, com o^egao de algumat
reptitentagóet iconográficas, nao tomos registro desta danga,4 5e timos
uma vaga idéia da jattituta muSfcvl.*
No enSanSo, doít líveot de Wílliam G. ScoSt, retomando os camínhot
Srilhadet por T. L. B. Webster o A. M. Dalí,6 avangam a questáo da
performance musical das tragédias gregas ao destacaren que para uma
boa encinagáo de um ítpitácuio de tragédia, aínda ;ue toja om, teadugáo,
o canto o a danga deven see levados om conta nos momentos indicados no
texto original.
No entanSo, o ;ue se pode attevitar é ;ue o que so tem em máot
é o texto diante dos olhos o a sugestáo que ele tempte parece trazer,
uma esjécií de latéida performallva ;ue o torna eealizável in;uanto
itjitáculo, o ;ue na vordade nVo é um, privilégio da poetia deamática,
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mas slm urca Ceranga Co modo de fazer e de concebee poesia próprios dos
aitigcs gregcs. Assim, ao mesmo tempo em que se tem todo, o trailgác
poética preiecte ca tragédia, como bem iemocstrou John Herington,
a poesia trágico tem especificidades que ihe sóc inerectes e que jomáis
poieriam estar iissociodas io espetáculo teárrál.7 *Quanio, já ta época
de Aristóteles, o rradígác, segundo ele, iciciaia por Agatác, de ccmpor
congoes Ce interlúdic, cu seja, os embólima, o coro já Cavia pTatrcame1re
desaparecido, e, rigorosamente, náo temoi cechuma tragédia com essa
estnuturo.8
7 Pala oprecíagáC) da conexáto entre o iroiligao poética L^ié^-^t^iáigica e o poesía dramáticai. veja-se
Herimgtom (1985: 103-124); pora o neíagáo entre o tnoCigáo e lovldode to prlmeirá poesía trágica, o
^pítd0 segumte (1985. 125-150). Cfr.' (1970. 110).
* LlcIóTC-Combeidge(1969: p. l33(.
9 StoiCfond (1983: 17).
10 Ansióte (1980: 1456a 25-3l).
11 Croiset (s/doto: 308).
12 Estéve (1902: 41).
W. B. Sta1d0cri observa que os cantos coráis ccmferem á agác
dramática c tócus emocional, iciepeciectemente de sua interferencia
cu náo na agác prepriomente drrá, Eiso observagác intereiia tacto ac
estudioso do drama antigo como áqueles que, na modernidade, mcntam
obras antigas.9 101' Mas também cesta of emocác de W. B. StandOord, ressoa
aitia a postulagáo de Aristóteles sobre como se deve cotiiierar o coro.10'' 
Mas é isso que encottiámos ñas tragédiai gregas de que dispomos?
Numo tese do século XX, Les innovations musicales dons la trogédie
grecque á 1 'époque CEuripide, seguindo a estelra de A. M . Croiset quantc
á qualidade da produgáo Ce Eurípiiei em ccmparagáo com á Ce Esquilo
e á de Só^ocles,u J. Estéve formula, de moneira muito aguda e ietalhada,
que a principal earacteTlitrca ios cantos coráis e cactos de ator em Esquilo
estaría mais relacrotaia com unta performance de iatga - o que os
aproxima, de certa forma, da tradigác coreográfica da poesia que antecede
ac drama. Eurípides, segutio sua tese, liga c canto á melodía, privilegiatio
o virtuosismo vocal. em. detrimento ia performance coreográfica.12'






























Femando BeandVo dos Santos
Enbora o estudióte nVo isclarega quais soeivm etsas exigencias, suv
análiti aponta claramente para o faSo do Euríjidet, ao adotar v música
melódica em detrimento da música de dangv, buscar exprimir v paixáo o os
movimintot de alma no intirior do indíviduo,-3 Pode-si, pois, vislumbrar
um ditlocamento na “TungPo” do coro na tragédia geoga, quo vai do uma
Torna de reprisintagáo do coleSivo jara uma ripritinSagáo do individuo.
O canto coral o o canto de ator (as monodias) tén uma jeculiaridadi
que gítaimenti so perdí om nossat teadugóos: alén da música quo os
acompanhava, irricupirávil para nós, eram compottos num outro registro
lingüí ¿tico, como j P acentuamos, Mismo sondo uma convengáo que remonta
as origent coráis do teaSro ateao, acredito ser etse um dos componentes
importantes do esp1táoulo, pois, justamente pete afasSan1nto criado pilo
uto do dialito dórico, os cantos expretsarian, do maneira mait eficiente,
o tónus enóoion.al ;ue o autor ;uería imprimir a sua pega. A resposta do
público ateniente v esses non1ntot de 1111x110110 ou 1ntensifioagáo dv
vgáo, jropottos pola interferencia do cvnto, a nou voe, seria nuito mais
intonsa o menos intelocSualizada do quo supóen os nottos entaios o
ostudos. E no canto ;uo a mogao, paradoxalmente, vví ser controlada pelo
vuSor, intensificando ou díninuindo v tonsáo do quo ven sondo conttfuldo
pelo diálogo di ante dos olhos o ouvidot do público.
Not etSudos dvs tragédias, o papol do canSo ora geralnento relegado
v un segundo plano, sobretudo o coeo, considerado cono una personagen
secundaria, considerando-te quo peuco ou nada interferí na agPo dramática
propriamonte ditv. Isso jorque nat análisis, nuitat vezos, so ten cono
Toco do aSongáo o carásor do horói trágico, figura criada, segundo John.
Jones v jatsit do una leitura equivocada no período do Renantismo
da pattagen da Poética on quo AritSótilit monciona a necostidado dv
nudanga do estado na agáo.14 Pata nós, é claro quo é nais fácil observar
v vgáo dramática tendo cono bato o carátor das personagens, já quo v
tradigáo teatral do ocldonte desenvolveu mait esses aspectos, do ;uo, Sendo
cono referencia inodiaSa un imaginario ;uo perdemos, SonSat porcoboe v
« Estévi(^1902: 23).
14' Alistóte (1980: 1453a 12-16) o cononSaeio on Jonos (1980: 13 o 16).
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tenue ligagáo entre c que se caita e o que se iesenvolve dramáricamenre.
Sob esse prisma, em algumas pegas de Esquilo oconreeia exotomecte o
coitrOric: c cacto coeol é fundamental, tem c maior número de versos e
sua participagáo ta agóc dramática é eOetiva, se comparada com as pegas
posteriores. Em contrapartida, a agác dramática seria aicda muito temue,
o que torno c seu teatro de difícil compreensáo para c público moderno.
Sófocles, é consiierado c autor que terio dado um maior equilibrio
entre as partes .coitodos e dialogadas, sendo suas pegas sempre citadas
como exemplo de como o intervengáo coral cedeu espago a urca maior
cocsisteccia ia agác dramático. 15
15' Alistóte (1980: 1453b 1-7).
16 Estéve (1902: lI0-l1I).
Se a poesia grega, como já se tem postulaio, é essetcialmetre
performática, e nem por isso ieixando Ce tee sua utiiaie de significado, o
uní dade sí gmi co, tampouco c texto teOtTOl, com toia sua rl queza de eí em. entes,
deixa de cocstituir-se numa uniiaie Ce sentido (ou sejo, num signo teatral).
Ora, o intervecgáo do cono, ligado cu náo á ogáo, é eiieccialmente lírica,
imprimicio esse colorido ao espetáculo, represectacio a visáo de muido
náo de urca perscnagem isclaia, mas sempee de um cclegiaic, de um
conjunto representativo ia vida em comumidade.
Se enreciemos c coro trágico como um colegiado, eKpressatdc
o ponto Ce vista de ueca comutiiaie - dos anciács, das mulheres, dos
cidaiáos, com suas pieocupagoes em relagáo ac corpo sedal - por que
seu papel iimicuiu de importáncia, ñas últimai produgóes teatrols, em
favor da persotagem indiviiuol, representada pelo atcr? Náo estaríamos
oí di octe do mesmo fenómeno que deu naicimecto á poesia lírica, fazendc
cessai a musa do mundo épico, no período que antecede o surgimentc
Co gétero dramático? Poro J. Estéve, a mudanga traziio. por Eurípiies
ac drama reside exatamente no tratamento dado aos cantos ooráís, Urca
reiugác cctsíierável do cacto coral já se verifica ta obra de Sófocles,
Tuatio comparada com as pegos de Esquilo. Eurípiies eeiuz o canto coral
e aumenta o impoitáncia Co canto de otor. O estudioso reiialta ainda o
llgagác da monodia com os canteres virtuoiei ia época Co dramaturgo.15 *16
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Assín, alén do nedificagóet foenaís, a Jassaaon do una p^erjormance do
danga pata a performance do canso, evidenciaría tanbén um deslocanento
da injorSáncia do conjunto, do colotivó, para destacar v prioridade as
onogóos jarsiculares do individuo, já esbogado pela poetia lírica do
período arcaíce.
Shíeley Barlow, on seu ostudo The Imcgery of'Eurípides, aínda que
dé nait atongáo aos olononSos jicSóricot do jeetia dramática, avanga a
di tcuttáo sobeo as difeeongat douto do canto coral on Eurípides, acensuando
quo, enquantó vemos os atóeos fazendo a agáo avangar rigorosamente do
acorde con a urgíncia dos eventos ptotontot, o coeo, pot sua posigáo
do destaque na orquestra not leva a euSeot planos do espagos o Sonpot
distantes, exprestando sonpro o dotojo do ;uo o pretente fotte diferente.
17 ,A estudiosa aínda rettalSa quo, nat odos do Sófocles, encontramos mait
comentarios norait do ;uo as vastas vitóet panorámicas, encontradas
tanto on Esquilo cono om Eprípidot.-8 Mas a diforonga enSee Esquilo o
Eurípides dovo sor noSada: mismo nos menores deSalhet o nat oangóos
do natutoiv aparenSononto decorativas, é a partir dos arrodorot dotcríSot
é quo so dovo intorpreSar a vgáo encenada.1'9" Assin, o distancianenSo
apaeonso dun canso coral on roiagáo á vgáo dramática dovo soe 1x11111.0
con, vSongáo, pois, alén do un colorido diferente, do um, adorno poético,
o poeta podo estar tragando outras folvgóes do sianifioagao, ampliando
assin as inagens do que so está enconando, A linau1g1n do canto de atoe,
segundo Shirley Baelow, deve sor a notna das odes coeaít, una vez que
una é extinsáo da outra. Poeén, v difeeenga a see notada é que, ao contráelo
das c.angóes oorais, a monodia tova-nos direSaninSi ao estado inooion1l.
das pnrsonagens.2° 178*20
17 Barlow (1986: 17).
18 Baelow (1986: 17).
19 Barlow (1986: 18-19).
20 Baelow (1986: 44): “Sonothimg cf both tikonnssns amd diffoeemcos beSween choeal ode and nom-
ody ennegos ín exvgaor1ted vnd crudo "from in Aríttophanes paeody of both n the Feogt.”.





























Poesía e Espetáculo no Filoctetes de Sófocles.
O espetáculo na tragédia
Os estudos Ce semiología oplicada ac teatro tém poitulaio que o signo
teatral se ccmpoe de muitoi cutres signos. Rolani Barthes, por exemplc,
observa que o “teatro é uima espécie de máTuita cibernética” com um feixe
Ce meniageci vicio de cenáric, trajes, gestos, iluminagáo, localizando
Ce otores, mímica, fola, ero., cotcluindo “estamos, pcls, perante urca
verdaieira poIíOoiíó icformacional, e isto é o teatraliiaie: urna espessura
de signos (falo oqui. em relagác á monoiia literária, e ieixanio de lado o
problema do cinemá).”^ Aquí, Rcloni Barthei tem mente, com certeza,
os textos teatraii produziioi em coiio tempo, segundo as ccndigóes de
representando do teatro contemporáneo, pcrém suos cbservagoes sáo
váliiai para os textos do teatro grego ontlgo, com suos ccndigóes mateeials
específicas. Também estes possuem, com eOeiro, “uma veriaieira polifóiía
informocional”', cu seja, teatralidade.
Como observar essa espeiiura do texto teatral geego, se, como
se tem afirmado, os autores Ce teatro grego náo nos ieixaram textos
secutiárics, isto é, indicagóes no proprio texto de como se ieve montar
o cenáric, escollen as itiumettáriai, ietermicar as expreiióes gestuais
dos atores, enfim todo o conjunto de signos que tracscendem c signo
puramente verbal, iccluinio-ie ol a mciulagáo da voz?22 Pelo prOpria
condl goc de ieprese1ranic, to entactc, os compoiltorei gregcs, de certa
formo, incorpceam no peóprio texto a ambientando cética e, com issc, já
na leitura fico eitabeleciio o cenário em que a agác deve rránicorrer oo
longo Ca pega; a íieitificonio Cas periocageni que váo ocupatio a cena
regularmente se faz através do texto pronunciado pelos atores, assim como
sua caiacterizanác e sobretudo o descrigáo de seu estado emocional.
Daisi Malhadas, em um de seus estuCos sobre o eipetáculo ta
tragéila grega, afirmo que a ouiéncia do texto secuniáric seria maii um
obstáculo para o estudc ia tragéiia, no entóntc, as iidaicálios em geral
Mito y Lerfomamoe. De Grecia o lo MóCercidáC./249
M BortCes (1977: 355-56).
n Lara as Tuestoes sobre os Cldoscállas vejom-se o polémico texto de G. CConcellor (1994: 127­


























Finando BeamdVo dos Santos
foran acritcintvdat ás Seadugóet, inexistentes no texto original. E oonolpi:
“N1o so pedería 1er a tragédia grega cono teatro, nat apenas como un
texto literario. Itto acontecería, se o etpeSáculo na tragédia arnav, anSet do
ser cena, n1o fosse poetia,”23
23Malhadvs(199.3: 51).
2-*Malhadvs (1993: 55-56).
E vi sín Senet a chave para una das entradas no texto tnaSral
grogo, sua forma joética, que de quatquee naneira jressujóe, inS1o, v
performance. Dv Stadigáo poética, o drama herda, jor assin dizer, os euteos
sistemas de síanifioagao. Na tragédia grega, da perspectiva do itpitáculo,
a vitáo é d1ricion1d1 tenpte pelo texto pronunciado:
“(,.,) Nv 1xp1ri1noív SivSrvi gregv, a pvlvvrv oontS1Sui-t1 en rico
titSenv de signos. Pode-si dízoe que é a ‘ditaduev dv pvlvvrv’ contrv v
qual so insurgí AeSvud en Áe théátce et son double, pvrv quen o SovSro
dive toe unv ‘línguvgem fítícv o concreta', expeostPo de Sudo que so
nvnifistv on cena nvSnrivininSo, e quo, por isso, so dirigí priniiro vos
sonSidos e nVo ve otpiriso cono a linguvgin dv pvlvvrv,”2*
Mas esta ditadura da palavra tobte o ítpítPculo está inSinaninSi
ligada ao nodo de compet, de concaSenar a tiqüéncia dramática, Assin, v
palavra constrói todos os signos exigidos pola oena. A palavea, no Siateo,
assín como om toda v tradiaáó joética na cultura helénica, tujói já v
própria performance, ;uer seja jelo eítno, enSonagáo, o mismo os gistes
;ue a aconpanhan, platnando assín a rialidade mental,, espiritual o
int1l1ctpal através do canto o da dvngv,
Na verdade, a oraanizagao do tixSo Seatral, deve revelar a oraanizagao
do espetácuió. Pata nós hoje, a divitáo ittabilicida por Aristóteles na
Poética torna mait cómoda a l1itpra o a apreciagáo crítica, mas suas
consideraaóes sobre a tragédia s1o cono un cánone a see seguido jetos
compositores de sua época, detconhicido, talviz, por Esquilo, Sófocles o
Eurípides, que jarecen mait ottar buscando una forna do ;ue segundo
fórnulat jré-deternínadat.































Poesía e Espetáculo no Filoctetes de Sófocles,.
Quando se fala em espetáculo teatral, ¡mediatamente nos vem
á mente c elemento visual, que, para Aristóteles é um dos elementos
constitutivos ia tragédia. Temos oí iois camitCos a peiccrrer: um, c da
emcetagác propriomente dito; o outro, c Cas póiiibiliiaies que, como
postula Aristóteles, já a leitura do texto tos cOerece. O primeirc, para nos,
é inviável - pois náo tivemos c privilégio de viver no século 'V o.C. e
peeienciae as apresentagoes, ouvir o modulando das vozei dos atores mem
a entoagáo dos ccros; náo puiemoi vee como se vesriam os personagens,
como se construíam os cemárics, nem sentir c que público semtio, ao fozei,
de alguma forma, parte dc espetáculo que para ele se produzia. Odióme
Lotgc, cum ensaio ictitulaio “The TCeater of tCe Polis”, afirma: “o
evento teatral ta oitiga Atecai eea um evento público por excellence. As
performances dramáticas ateniecses náo eram concebidas como produgoes
autónomas, em algum poeto iciiferente dc tempo ou Co espooc, mas
estavam fii-memecte locaias ieetro de urea estrutura de um festival cívico,
em urea ocasiáo especificada de acorde com o caleniário ccmunitário,
e mum lugar especial expiessamente reiervaio para essa fumgác.”25 Se
tivermoi esses ietalhes em mente, a impoiiibiliiade Ce apreendermos o
experieeeia teatral grega torca-ie mais olaná, Ao estudar c espetáculo e o
forma na tragédia, H. C. Baliry propóe que, se urca máquina nos permitisse
atraveiiar c tempo e preiecciar urea representagáo teatral no século V a.
C., ta certa táo feriamos a compreecsáo exata Cc que estaría accntececio
lá.26 Seu livro, ectáo, busca, co meiiia dc possível, trozer para nos Coje
dados sobre os teitemuchos Ccs autores mais antigcs sobre c teatro, urca
discussáo sobre c ecvolvimento ia ciiade em todas as ativiiaies políticas
e religiosai relativas aos feitivaii dramáticos, as cocdigóes materiaii da
represeit^o^nic, as reprceseltaiie'i propriamecte ditas e o ccnteúdo Cas
pegas. Sua obea iestaca a singularidade ia experiencia teatral grega,
rrrecupeiável para nos.
2-5 Longo (1990: 15).
26 Boldix (1984: 9).
O seguido, herieircs que somos de todo esse legado escrito, permíte­
los explorar as póiiibiliiaies que c texto pecpóe, como TualTuer eutra*26




























Femando BramdVo dos SvmSos
obea de arte. E é nesse norguiho nas possibilidadit do texto que sigo os
passot dados por Cliver Tvplín on Greek Tragedy ín Action.21
a’ Tvplin (1985: 4).
28 Tvplín (1985: 13).
Assin, tudo o que o texto not aprisinta cono parte de sua tializagáo
perfornáticv, nuíto de jerSo nos interessa, v tabee: entradas o taídat do
cena, atos o gistes sugeridos pelo texto das pertonagent, objetos de cena,
tent o silencios, te;üénciat cénicat, emo;óns ;ue so jerceben v partir dos
vocábulot usados, o mismo vs partes dialogadas e partes cantadas, jeis
todo isse conjunto de ilininSos c1rreg1do¿ de ¿ianiiicagao conduz a una
experiencia única que é o prazir estético da poesía en seu mais also gevu.
Olivor Tvplín, porén, n1o incluí notte seu tr1b1lho oonsiddefcoos
sobre os cantos coráis, visto que sua jroocupjado está centrada na vgáo
dramática, ou sojv, maquilo que os atores dizem o fazen on cena.28
Concordo con ;uase todas at afirnvgoet de Cliver Tvplin, Sendo on
nenti sua pr1O(cp)aido constada na agao dramática, mas este trabalho
pretende acentuar jutSanonto o opotSe de sua proposígáo: v injorSáncia
da jarttdpcadc do coro, se n1o na agáo dramática proprianinsi dita, pelo
menos no seu nodo de 11.1^0 no que aquí chamamos de espesaculo,
tobretpdó jilas modificagóes ;ue Eurípides teria intróduiido, neste
particular, nat^aacdia pSicv.
C dítconhicininto que Senot dv eepírjsen1Svao do coto é o netno
;ue tinos de como os atores de Tato atuavan, A mudanza de registro
na linguagen utilizada pelo ooro, v nuticalidade de sua íntervengao,
o netno sua coreoar1fí1 s1o Sáo irricupirávils quanto a nodula^do, v
ontoapdo o netno o nodo de rojresen1tv:do dos atoees. So, na atuagáo
do coro, ha una mudanza de registro táo fortn e c1r1ctirí.tSica, cono
acontece con canto coral nat tragédias ásicat, nais do que una teaa1gáo
poética ou fungáo estética, há que so considirá-la do jonto de vista do
itpisáculo ;ue o autor quer not fazer ver. So o canto está ligado mait
a exprestóes de cónteúdo emocional, 1ncluinao-s1 vi todas vs tuaetSóet
de caráter religioso, cómunirár1o, enfin, cerinónial, sua intervenido para
a aJ^cciiia'ao de un texto teateal é também de íapvl impoeSáncia, "Neste
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sentido, preferimos a iiéia ie Helene P Foley em Ritual Irony, Poetry
cmd Sacrifice in Euripides, ac poirulo.r que as odes de cada unco dessas
pegas náo sóc apenas decorativas e náo fUccionáis, mas formam um ciclo
cocticuo ie cangáo que gacha énfase justomente por seu coctrasre com o
agác repreiectoia em ceta.2®
Se partlmoi dc piessupoito de JoCn Heriegton, de que a poesía grego
em sua crigem é performática,3® temos que admitir que ela comportava
elementos Co que oqul chamaremos espetáculo. Nóc é por acaso que o
recoete lingüístico dc icgléi recobre justamente esse campo semántico dc
teatro com o uso ic termo ploy ranto para unta pega teatral como para o
verbo rep’eentorá Portante, além ie urna experiencia acústica, - ncte-se
que em ingléi c público é ienominaio audience, ecfatizolio c elemento
acústico Co espetáculo . c espetáculo denomina c ver eiréticameere
algo que se representa, trate-ie de urca execugác poética, de urna disputa
ieiportiva ou ie unta apresentagáo teatral. Já c teemo grego théatron
designa, scbretudc, o local de onde se “vé” a ápresentagác dramática,.
W. B. Standford, levando em contó as comOi góes da representagáo
teatral em Atenas do século V o. C., postula que unta grande importáncia
era dada aos elementei acústicos ossim como aos elementoi visuais,
também náo negligenciaios pelos compoiitoies.32 Mas quol seria o suo
especificiiade, se, de algum modo, o texto teatral está inieriio numa
tradigáo poética que comporta os elementoi peiformáricoi? Em peimeiro
lugar, c texto teatral é rígidamente escrito para, nos diálogos e monólogos,
ser dito de cor; ñas partei coráis, para ser cantado e damgadc. Como náo
temos a partituro musical, nem a coreográfica, o que nos reita é c texto.
E é o. portir Cc texto que vamoi recuperar, dentec Ce nossas limitagoes
Ce leitores, c que chamamos Ce espetáculo, ou seja, aqueles elementoi
textuaii que, ie alguma forma, nos sugerem cu indicam algo além Co
palavra escrita, cu seja, a palavia que, lida ou dita, nos leva para unto
29 Fowíey (1985: 19).
30' Heringtcn (1985: 3-40) '“Poetiy os a Penfórming Art”.
31 GreonC et Réol (1980: 16).
n Síáidfórd (1983: 49-90).





























Femando Beamd1o dos SvmSos
outra experiencia nait exprottiva do fenómeno da comunicagáo, o prazer
ettéSíoó.
C 1tJ1Sacplo SiaStal gtego Sen, ensao, cono objetivo principal
expor aos euvidos o olhot de una jl1Séia - v ;uem é 1SJ1o11ln1nt1
dirigido - o drama, a vgPo. A vgPo, vqui, é cont1a1rvd1 como a tucessáo do
acontecí m entot que gira a Sen t1o de una pega teatral. Todos os elímínSos
do nspoSPculo joden, de alguna Torna, contribuir ou n1o jara a consttugáo
drvnPticv. Os jogos estabilicidos pelas falas do diálogo dos atores, pelas
cangóet do coro o por todo o conjunto de óuSrot elementos indicvdot do
alguna forma no Sexto (a indumentaria das pirsónagent, o cenário, os
objetos de cena, vs exprestóet facíais, os gestos, os estados inocionáís),
Sén un único objetivo, o de proporcionar vo público a compreensáo do
Sexto cono un conjunto síaníiiovS1vó; dví o none técnico de signo Seateal
para todos itset elementos. Cadaun dos signos (o lingüístico, o musical, o
rítmico, cenóaeáfico, etc.) compóe un signo naior ;ue é o signo Sevtea|33
Quando, nette trabalho, so usa o termo etpetáculo, ten-si en nente
vs discutióos abortas pelos estudiosos da semiología do SevSro, ;ue tém
o ethar voltado jara as repreienSvgóei nodeenas, Seeá possivel, enS1ó,
aplicar suat tioríat v um texto teatral Jrodpzido o representado segundo vs
condigóet ditponíveit no sécuio V v.C.?
Acredito teren noSávoís difeeengas entre o tivtro continjoránio o o
Sovtro produzido ent1o na Grécía anSíga, so levarnos en censa os recursos
técnicos do ;ue ditpóen hoje mostos autores. No entvnSo, nesno ;ue vos
nosiót olhot o toateo grego amigo jotta pvfooof d1SJoj1ao on relvgao vos
recursos técnicos disponíveit hoje, ten já todai as possibilidadit do una
nonSvgen SovSrvl, nada ficando a dever a ;ual;uer texto contenperánio.
E nVo é por acato ;ue cada vez nait, estudiosos, encen1dórei, diretoret
por todo o numdo so debeugan sobre os Sextos toateaís áticos para nelet
encentear una fonte vigorosa do ceíagáo o íKprettáó teatrals, Na apticiagáo
do ítpítáculó, vs dificuldadet do un estudioso antn un Sexto do "Esquilo, 
Sófocles ou Eurípides sVo vs netnas que encentra vo se confrontar con un
texto de Shakespeare, Gil Vicente ou Brecht. Itto porque, rigorosmente, o
í3" Veja Bogvtyrov (1977) oni Ingardcn, 1.5-32,
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espetáculo so existe me momento da encenagan. O que sobrevive depcis é
o texto, c é a partir Co texto que urea tova mcntagem pode ser OcíLo. Nóte­
se aquí que a iiéla de se recuperar o teatro grego gercu um ios géneios
mais impoitaetes da músico erudito, a ópera. E mesmo assim, digamos,
a ópera foi calcado sobre urea iiéia errónea ic que Ocl a tragédia, pois
nela náo hovio só c cantc, seedo c acompanhamento musical. multo mais
simples, náo intervinio no módulaiic ios atores Tuanio canravam, Ao
contrario, ac que tudo indica, c instrumento seguiría c ritmo determinádo
pela marcagác ios versos.34
Filoctetes de Sófocles
Os pTessupostos acima apcmtodos servem de base para as reíleKoes
que apesentaremos tecio como objeto de estudo c Filoctetes de Sófocles,
pega apresemtada cm. 409 o. C. cm Atenas, a última enTuanto c poeta aleda
vivía.
Com alguns elementos do tradigáo sobre c mito, mas também
prcpomdo imovagoes, SOOocles ccmpoe c seu Filoctetes de urea maneira
novae surpreeniente, pois sua leltura leva-nos a pensar náo só cm Filoctetes
como figura central, mas sobretudc no universo mcitoí iecoerente do
contexto social c político na Atenas dc século V o. C. Fazenio uso da
liberdoie de que iispucCa pora manejar c espetáculo trágico, SOOocles
pecpóe como iiscussáo central ia pega os valores éticos apTesemtaios
pelas personagens que ocupam c proscénio c a orquestra.
Dc suas pegas existentes, esta é a única cm que náo se encentnam.
perionagens Oemininas. Pode-se juitificor auséncla Co elemento feminino
pelo fato de que a pega apTesenra um motivo guerreiro. Assim, o auiénciá.
Ca figura Oeminina, marcada nesse texto, revela que a discussoes propestas
pela pega náo passaTáo pelo viéi Oemininc.
Mas a incvagáo náo sc dá só pelo supTessáo de personagens
Oeminimas, provavelmecte Esquilo c Eurípides também náo as cclccaram
cm cena ñas suas pegas sobre Filocteres, Há outras ineyagóes pelas quals
os estudiosos tém. aproximado esta pega das pegas Ce Eurípiies, quer pela
34- Veja Pickord-CombriCge (1969. 156-167).
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toluráo finvl do deus ex-machina., ;uer pila organizando o ditposi?1o dos
cantos cofáis, No Filoctetes há apenas un único estátime desenvolvido
completamente, por ixenplo, o vs mudanzas de episodios sVo marcadas
apenas com intirlúdios líricos.33
35 Vejv Santos (2003: 105-118).
36 Vojv-so: W, X Woodhouso (1912: 239-40); cf. Dvle (1969: 119-129).
Ambientando ceníca
Assin, teñamos agora, o Fllocletes jara apreciar estas ;uettóet
postuladas acima acerca da poesía o do itpitpcplo conposto o propotto
por Sófocles jara una jottivel repeetenSaiáo. Alén das inovagóet
na etSrutura, há uma que julganot ímpoetanSe: a importancia .1.1 a
ambientando on que se .1.11’01’1 a vgVo dranásíc1, Dentro de un espago
fbrtinonSi marcado, a vg.o ten doit diidóbranenSói: vo nesno tunjo
trazir de voltv o heróí ao combate o tragar o caninho inio11tOr1o do joven
NeopSóleno, 1conp1ihviti de Oditt1p na níssVo de ritg1ti das armas
sagradas o do hornera que vs maneja.
A partir do cenário do Filoctetes é possivel vislumbrar que Sófocles
;uer aprisigtar un texto diferente das eutras tragédias, C etpago ceníco
1stab111c1áo on Lemnot, ilha situada a norá1st1 dv Hélvde, é definido
con detalhei mo prólogo. Nessa ilha, en vez de grandes jaláciot no fundo
dv skené, cono so Sen iornalnenSe nas outras tragédias de Sófocles,
tinos una caverna figurada mun painel, disposta de tvl forma que una
das iiSr1d1i está voltada para o público o eutra dá para, o fundo da oegv.
Junto a esta piiSura da caverna, prov1vi1ninSi estovan também pintados
o nar azul e o céu con algunas nuveii,, o rochedói, senpre referidos
no 11x10. Peucot objetos prisiites para conpor o ritSanti do cenário:
.1.-1., aeav1Sot, folhageit secas o algunt trapos secando vo sol, próximos
á cvverna. So teguirmot vs íi.í cagóos do texto, todo esse conjuntó está
nun plaio diferente, mait alto. Odítteu, vo emtrve por um .os parodos,
jirnaiici nun plaio on que n1o lhe é pottivel iixnrgar a caverna,35 6 Outro
objeto .o valor dramático, om cena apenas quando o jróprio Flloctitit
aparece, é o arco con tuas flechas, origiivlneiSe jirtigciiSi v Héraciet,
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que c tel a ganhado do próprio Apolo. Eiiai armas ocuparáo um papel
central no. ccnstnucóc dramática AoFiloctetes, como veremos o seguir.
É consecso entre os Ciitoriaiores da antiga Grécia que na última
iécaia de 400 o. C. a guerra io Lelepeneie assume Oelgoes trágicas. Urea
guerra que aos elCos io Ccmem contemporáneo assume mesmo c papel dc
uica guerea civil, pois é o resultaio dc confronte de duas Ocrgas políticas
(Esparta c Atcmas) tentacdo motter a hegemonía sobre as outras cidades
menores c leva, scm. dúvida, a transformagóes c mesmo desestnuturagáo da
experiencia democrática recentemente inventada pela polis. PeOeríamoi
discoriei sobre as micUcias ios OóLos Históricos, mas isso nos levaría, com
ceTtezo, a um eutro estuio; situemos o pega apemas dentro de um contexto
espiritual Ce unta cidade cm guerra. Em 409 o.C., Atecas vive um dos seus
plores momectos políticos, temCo já perdido o maiorla de seus grandes
líderes, teedo inúmeras vezes sido surpieendida pelo ataque inimigc, pela
tralgác, tendc já perdido allacgas de cultos cidades, que de alguma forma
garaetiam. sua Hegemonía, vlvendo também a efervescencia da relotivldadc
do discurso traziio á bollo pelos sofistas.
Objetos de cena, aderecos e vestimentas : os armas de Filoctetes
O modo Ce vida precário de FilocteLes, que beira á selvagerla, é
cecicomecte maecaio durante Lodo o pego. No prólogo temos de i mediato
as referenclai ao local (v. 1-2), urca illa desabitada tanto por homees como
pelos deuses. Prcgreiiivamente Odisseu val apTesectae.io a ilha oo jovem
(c ac público) aumentando a Lensáo pelos elementos cénicos apresentados:
o) a caverna de duas bocai (16-19), com detalCes Ce seu fuccionamecto
no veráo c tc invernó; a fonte de água potável mais abalKO, próxima á
caverna (20-21). Num conticuc crescecio, a caverna é encoctrada pelo
jovem Ollho de Aquiles (26-27) c outros objetos sóc apcntadcs (poiem estar
na ceta ou náo): fclhagem amassaia que serve como cama (33) c unco toga
tosca Ce madeina c gravetos (35-36). O ponto alto desse levactamento dc
objetos usaios por Filoctetes repousa sobre c encontró de trapos chelos dc 
pus fétido (38-39), o que galante o Odisseu que c Ccmem Cabita c local,
scm. dúvida. Assim, c cccjucro Ce objetos cénicos Oeste prólogo garacte o
Odisseu e, obviamente ao público, a presengo desse Filocreres asselvajado
por esse modo Ce vida que ele tem levado ao longo ios anos cm que Oicou
abandcnadc em Lemnos.

























Fonaido Bf1máVo dos SvmSos
Aínda no prólogo un outrot objetos cénicos do capital injortaicia
..fanática sVo apeias n11oionaáos, son contudo 111.1 seron 10.1-1.0.,
teata-ti do arco o das flechas (105-120). A captura .o arco o das flechas
on poste do FilocSitis (vqui me prólogo iVo so fazem ouSras rifirlncíat
v elat v 11o ter o fato do que elas capturan Tróia soiiihvs (113)), Bsses
elinintos apoitados mo prólogo sVo riSonadet con, v 111-1.1 do coro do
nvríihoíros.
No prineiro 1.1.0.10, o jrinliro elinento oénioo a ser .estacado ó
on prlniíro lugar v opotigáo entre o atpecSo attelvajado do Filectítet o
das armaduras compondo v vettimíita Santo .1 Neoptólíno cono do coro
de n1rínheiros. que os identifica cono hilinot (223; 225 o seq.). Con
toda v explanando de Fíloctetit sobre o .ia om que vil chegou o o nodo
de vida ;ue Sen levado -11^11 o que Toi indicado 10 prólogo: sou nodo
pricátío de vida o o uto “iiglório” .o arco o das flechas vo utá-iat para
cagar (288-291).
As ecmes sagradas
Todo o jriniiro episodio ó constituido de un cretcenáo dramátíoo
para que ajós v 011-1.1 do naeujo .1.11^1.0 (542-627) su-ja v priniira
propotta de salda de Linnos:
Niop. EntCo, se queces. partamos, pegando lá dentro
o que te é necessárlo o que mais desejaces.
Fil. Sim, há coisas de que preciso, emboca nao multas.
Niop. O que é que nao há em mlnha nau?
Fil. Uma em leudo, com que sempre melhor que ludo
acalmo esta feridt, de forma a cplzcg^iá-lc multo.
Niop. EntCo trctz! E que outcas colses mais destejas pegcc?
Fil. clgucna desscsflechas que. se por negligencia mlnha
escocregou. paca que nao delxe qualquer um pegá-las.
Niop. Essas sCo es gloriosas armas que agora seguías?
Fil. Sao e nao oulcas que ccccego ñas máios.
Niop. Secáposslvel que de pecto en es contemple.
que cs segure e cs reverencie como a um deus?
Fito. A ti filho, nao só isso como também qualquer outcas

























Poesía, e Espetáculo no Filoctetes de Sófocles.
de minhas coisas. quantas te forem úteis. (...)
(...) Corogem! A ti épermiticlo tonto tocá-las
como devolver ao que te entregan e gabar-te de ser
o único dentre os moríais o ter tocado netas por tuo
excelencia, pois fazendo o bem. en mesmo os adquirí. (645-671)?'
Neste trecho emblemático para toda a pega, c arco c as flechas
ganCam uima fcrga dramática táo intensa que poderíamos consideiar o arco
c as flechas quase como urca persoiagem, Toda a concentragáo dramática
volta-se paia as armas que pertecceram a Heracles.37 8 *40Quose como unta
parte integrante de Filoctetes, o arco reveste de unta aura arcaica c herOloa.
Arcaica, porque o arco, c isso SOOocles nóo precisa menciocai ec texto,
oilgicalmecte pertecce a Apolo; herOica porque de Apolo, passa para os 
máos de Héracles, que o usa de maceira exemplar, limpandc c mundo dc
monstros, c depols para as máos de Filoctetes, que aínda deve cumplir
unto cobre mlssáo com esse mesmo arco, matoedo Láris, derrotando Tróio.
Mas o arco ñas máos de Filoctetes até aquí, apresento. unta situagác limite
entre o Cumacliaie c a selvagerla animalesca, já que em Lemnos o arco
táo passa de um instrumento de cago. Assim, Pierre Vidol-Naquet afirma
que c o.rco legado a Flloeretes por Héracles, como tem sido apoctado, é o
contrapartida do ferlmecto.*®
37 Nossa tTodlilo0ó se fez o portlr Co texto de A. Daii, SOLHOCLE (1974).
38 tóKOi ou tóKó v. 68, .113 l6l-63, 288,. 652, 654, '931, 956, 981, 1128, 1271, 1303, 1308, 1335,
1427, 1432, 143^9-40; Copien ouCóplo: y 979, 1056,1064; 1108-09, 1292.
'39 Vemait et Vldáí-Noquet (1999: 179-80).
40 VeTnoit et Vldaí-Nosuet (1999: 180, noto 54). Vejom-se também, Wlísom (1959: 275) e Kott. 
(1974:167).
SOOocles náo tos informa na pega a origem iivica dc arco. O público
provavelmecte náo ticha CúvlCa, por cutres relatos míticos, que essas
oimas originalmente pentecciom a Apolo (que cm cenCum momento é
meccionaio). Em outra variacte io mito, Filoetetes terio sido Oeeiic por
urca seta vinia dc próprio arco.40 .As armas Ocram entregues a Filoctetes
por causa Ce um oto de benevolencia, c fato Ce Filoctetes tee ateado fogo



























Fonando BevmdVo dos Svmlos
a pira fuii-ária do Héractit, llvramdo-o do sua agonía 11 hora dv norte.
Todo este cont1K1o que faz parle do inaginário do mito de Filoctilit, 11
pega, ficv subentendido.
Para Philij Whaley Haeth, vs aenas, oslando 1ssoci1á1s a Hé-acles,
ligan-te á idélv do donínío .o honen civilizado sobre o bárbaro: “ esle
arco, jritiili de Apolo v Héraclit, simboliza v 111o11go1o11 humana,
trazida jata vgáo jaea g1r1it1r a .onínagáo hunaia na térr1.”41 Nesles
tormos, .0.110. 1critcii11t que, alén de seu papel civilizalórió, o arco
.0.1 1gcorpor1r os valores da uma Seadígáo gp1rr11r1 já ulteapastada,
inulto distantí do fotnat de combate solitário. Con o advento da polis,
o combate hoplíSico Soma forma o gaiha naior áet1nvoltura. "42 Bnbora
10 Sixto de Sófocles a forma ideal de cómbale n1ó apaeiga explícita, 10
éxodo Héraclis faz uma propos11 que so podo considir1r "“hoplílicv”, pelo
10.0 cono o vece é tratado. Teños nmtáo vl mais un ilimiilo de tensáo
áraná1ica.
41 Haesh (1960: 412).
42 Svlnón (1977: 84-101).
«Burtom (1980: 244).
44 Ronilly (1980).
A cena da imtrig1 das armas da máo de FilocSiSis para vs máos de
Niopióiino n1ó acontece de namei-a gratuita: está plenamente ligada á
deinga de Fi1oo11Sos o é o resultado de una sucessao de 1coi1icíninSot
que, do ponto de vista de Filoctetes, culminan con a. entrega letal de sua
vida nas náos do joven filho de A;uíies, Roubado dessas aenas, Flloclilis
está privado da vida, cono já so chanou v atengáo. Mas Sófocles vi inslslie
10 que riprisii11 a falta do arco ma jrisiili sítuagáo do he-ói. Sen vs
iifalívilt aenas, F11oo11t1s está 11.1.0 á norte o é isso que o kommós
(1080-1217) Sraz jara o ispeláculo, cono nolou R. B. Burlón vo afirnar
;ue isso ;uase diálogo lírico entre F11oo1111s o o coeo ten a fungáo de
aumentar, con seu caito lamurloso, o crisciido emocional da poga.4*
Vvlo golar tambén, que isso kommós iiteitifica o ton patético .a pega
not tirnos que J1cqui11ii de Ronilly 1tt1i11ou em seu L’ Évolutíon du
Pathéthlque. D ’Eschyle áEucipide, Paeís: Les Bellet Leltees, 1980.41 *4





























Poesía e Espetáculo no Filoctetes de Sófocles.
A ievolufáo das armas a Filoctetei se iá também merece urca
otengác pois se icsere no campo da hamartiar. “Pora reparan o que fiz Cc
errado antes” (1224). O erro de NeoptOlemo, portamto, paiia pelo viés Cc
muido CerCico Ceriodo de seu pai, Aquiles, c o ccciuz á vergonCa (1228;
12248-49). A único reparando possível, ectáo, é a ievolugóo das armas oc
seu ietentor por direito. Esso decisáo de NeoptOlemo, engendrada já na
ceta cm que, á semelCanga de Filoctetes, o jovem é atacado por urca dcr
(806; 895, 969), que culmina com a dcvcluTOO das armas. Mas é scmcmtc
no éxodo, com a aparicáo Ce Héracles ex machina. Aisicalemoi que sua
fala nóo é um mero lógos que pode a qualTuee momento ser submetiic o
um coctra-discurso, mas sóc mythoi, resultados da deliberando de Zeus
(“para te confirmar as dcliberaQÓes de Zeus”, 1415).
A. i nterven táo de Hérocí es, no entóntc, parece estar otrel ada o todo OTác
dramática da pega de modo paradoxal. Tuic leva a essa epifanía Cc herós-
theós, termo cucCaio por Lítiaro n^PrimeeirPitícaP Mai estrachamente,
a propostá de Héraclei para os deis guerreiros (NeoptOlemo c Filoctetes) é
Ce um cómprometimento mUtuo que tos lembea os juiomentoi dos hoplitas
como bem salientou Pierre Vidal-Naquet.45 Mas é literessonte considerar
que sua prlmeira inteiferéccia na agóc se dá já ñas refeTéccias ac arco,
que é o objeto mais desejado por Odisseu cm ietrimecto da peeienítá dc
Filcctetei.47 O arco também é um objeto de iesejo de NeoptOlemo que
vé tele urea iiviniade (666-67). E como já assinalamos, é através dele
que Filoetetei se mantém vivo, olido que Ce modo selvagem c iigloeic.
Lor outro lado, o arco é um icstnumecto que causa a monte c seu destico
último é de motor Páris ñas máos de Filoctetes e nóo ser usado de modo
“iciiviiual” para sustento particular, desviaedo-o Ce suaavzfé.
« Veja-se Sllk (1985: 5).
46 Vernáct ct VlCoí-Noquet (1999: 187).
47' Desde o prólogo, Odisseu descanta a present-o Ce Filoctetes, vejom-sc os versos 54 c scq.: 113;
1054-1062.
Ac 1 iviai Héradei ic scOrimentc, Filoctetei heria as armas, scOrendo
as cocsequéccias aivinias délas. A ícenla de Filoctetei está associada oc
aspecto subteriáceo Ce Hérocles c toios os icilcics apontam para issc.*46




























Finando Beamáao dos Sanios
A própria 11-1.1 no pé (ou na pena), oriunda de una picada .e sirpinti
batiaría para ;ue, enbora do origen divina, cono por duvs vezes abena
Níóplólino (191-200; 1328), rivelatsi o aspiclo otonico do sua n1tureiv;
o abandono de FilocSetit en unv ilha vu1cá1iov, jor ixcíllncia 1tr1bu1á1
v HefeiSo, .eus por excelencia Sanbén ctónico o aínda v caveria em que
nosto hitói habita on Lennot também indica v ídéiv mais primitiva de
habilagáo humana, tanbém é atseciada a 1speotos ctón1oot (teria una
etjécie de intertecgáo entre o 1^.0 tupeeloe, dv luz, o o mundo iiinrfot,
das sombras). Assín, a joste das armas do Hé-aclis indicaría a ausíncia
do h1rói-á1us o, por oonsegu1n1e, seu aspecto otón1co, informal, Con v
aparigáo de Héracles, o seu aspecto ípictónico, claro, diurno, elínpio, so
faz pretente, o con elo v cuev, v talvagáo, a vilóña. (v, 1425-1440)
A fala emblemática de Héraclit centén vários aspeclos que Semos
ressa1taáo on lotses trabalhotA mas cabe vqui aínda destacar que o
destilo das arnat tagraáai é malar Páris o .1’1.11- Tróiv o nVo qualquer
ouSeo, Dipoit de elvs terin cumprindo v Tungáo de matar, devatSar o, por
oo1i1gu11Se, conquIiSar v vítóría vos helenos, deven, Sornar-ti un objelo
de culto me nenorivi on homen1.gen, aHerao1ot (1427-28;1432-33; 1440).
As amb1gu1áadet dv liiguagen, os desvíos de .iicu-to o o detenconSro
das vaéos .as jirtonagins sVo todas comgidat por essa aparigáo divina,
A guisa de conclusCo: o final feliz
O espetáculó SeaSral ofirioiáo pelo texto de Sófocles ten levado
os istpdiosot a cons1áirarim etsa pega cono uma Sragédla. do ,ffia1 felii.
Espiramos Sor .estacado o arco cono un dos olemonlos mais natcailes
do itpetáculo o dv consSrugao dranática da, pega nostra 1x11111111
o oontrario. O lío condutor dv jega até o final, até v aparigáo do .eus
é o á1S11contro do .111-1111. perspectivat en confroito, dostvcáido- 
se sobr1tuáo o detegcoiSro que so faz pela própria linguagei: falailes
da nisna língua rivilando contraáigó1t iiSirnas, dissensóit existentes
na nesna culSura. Cono obsieva Anthony J. Podlicki, con a vinda de
Héraoles, Sinos a “ilocugao de uma voz .1’111 contia a qual nVo so .0.1
48 Vnjv-in sobro Hé-acles em Sófocles (2008, p , ■tS-SO.. 



















Poesía e Espetáculo no Filoctetes de Sófocles.
Caver objegáo nenhuma”.49 O discurso Humano, o lógos. parece gerar o
desentecdimento, a ambiguidade, e coloco os homens em meio a urea cnise
scm sclugác. A presento divica em meio o esses iesenconrros é tarakhódes
para os homeni, na formulaQáo de HerOioto.50
49 'PoClecki (1966: 244-45).
50 Vejo-se Bowra (1944: 265( pora urna Ciscussoo Ccsso vlsoo religiosa do texto, sobretodo o papel
do oráculo no Filocreres.
Assim, a portir da ambiecra9ác cécica e da 'valoTacáo Cromática
que o orco recebe noFiloctetes de Sófocles, podemos inferir que a tragédia
grega, já em seus primOrdios guarió o mesma laténcia dos textos teatrais
contemporáneos. E para finalizar usaremos urca citáTáo de um^formulogáo
de Hegel em sua Estético, que define melhor o que tentamos dizer oqul:
O drama quc, tacto pelo comteúio como pela forma, constituí a totáliiaie
maii completa, ieve ser consiieTaio como o fase mais elevado da poesía e
da onte.
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LA PRESENCIA DEL MITO EN LA NOVELA
Louries Rojas Álvarez 
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Resumen
Se abordac distintos definiciones ie mito para llegar o establecer
cuál cs su fucción social, ol respocier o uno profunda necesiiai religiosa,
o aspiracioces morolei e incluso o exigencias prácticas. Se planteo cómo
el mito aparece em los covelas griegos de diversa monero: maniOestándo
una cercona relación entre dioses y hombres; o también como uno unidad
jucto con lo retórico que sinve ie apoyo ol relato poeo ejemplificar lo con­
ducto o lo formo dc ser de algún personaje. Finalmente, encontromos oí
mito como Cistorio que norro las transformaciones dc los seres Humanos cn 
olgún animal, o que troto de explicar un fenómeno natural, como el. eco.
Abstract
In this. paper we dea!, with different definitions of myth in order to
establish its social firnction as o response to o profound religious need, to
moral aspirotions and also to practico! demands. We sustain that myth has
different monifestotions in the Greek novel: it either shows o cióse rela-
tionship between gods and men or aonstlfutes on unity with rhetoric which
is used os o. basis of the story in order to explain the conduct or the woy
of being of some characte.’r. FinaHy, we find myth in the stories thot tell of
the transformotions of human beings into some animo! or try to explain o
naturalpeenomenon , such os the echo.
En esto ponencia abordaré distintos definiciones dc mito poeo llegar
o establecer cuál es su OunclOc. social, oí responier o uno proOunio necesi­
dad religiosá, o aspiracioies morales c incluso o exigencias prácticos.
Como bien establece Kirk, un reconociio estudioso dc la mitología, los





















misos .1110-11 iiormimiiSi om su morfología y su función social. Iitii- 
Saté mostrar cómo los ar11goi no consideraron ni rico caudal de sus nitot
cono uma neta fábula, sino que para ellos contliSuía una tialida. vivliiti
a la cual tecuetíai de naiita contigua.
Luego, estableceré la coneKió1 literaria inleo mito y retórica, ya que
ni lile forma patle de los ejercicios preparatorios (progymnásmatc), cuy­
as caraclitítiicat tenalaré beivimiiti, y tirniiaté ofreciendo ejemplos om
Longo, Aquiles lacio, y CariSón, que ividenciag. ni, oatác11e didáctico "dol 
nito, vsí cono su pS11izac1ó1 literaria, itpicialniiSi retórica, a maieta
de un tifeeeite analógico de algunas figuras míticas y sus coiSeapaetet
hunaiat,
Si biei ni miso está etSeech1mei1e asociado v la tel1a1ón, ni Grecia
lo iiceiStanos eileanableneile ligado a los hombres ni la obra lileeatia
de los pollas arcaicos. Encóntramot ni Honieo patajes .01.1 se habla
coi cierta 1vSutatidvá de uia coiviviicia entro diotit y hombres, eitacio-
11.1 con, ui, tiempo ptinigiiio nuy difícil ya de inagliat y colJreg.á1e
para sus nitnot cogSinpoeáiiot cono los do Hitíodo. Esle úllino, pee 
su patle anlet de iiiciat su lateaclói dol mito de las razas o 0.1.1., vfiena
que los diosos y los honbrit lotlvlit Suvietoi un igual priicipio.1
Píida-o iitiqueció esle concepto, vl afirnae quo:
Una es la taza de los .10.0., una la de los hombros;
y de uia nitma nadie ambos respiramos. Pero ios separa
lv fuerza, ni joder om 10.0 .1.11110, pues por una paete eslá
la lada, por la otra ni o1i1o; uia. notada de bronce iterna n
inamovible peelv1eo1”.2
Esta 1.11 no sélo so halla om Hiiíoáó: vtilitlo, algún Siinjo
después, H1tóáoSo ptoputo una teoría para explicar la procedencia y fotma
de los divettot .10.1., aleibuyeido ni hecho a los petasgot, "Dice Hitó- 
dolo:
1 Erga, 108,
2" Cf. García Lópoz (1975:19), 1eaduccién de Pímdveo, Nenia 6, 1-4.




















Lo Presencia del Mito en lo Novelo
Y anteriormente, como supe yo de oíias cm Dcdona,
los pelósgos inmolabac todo suplicocdo o los iioses, peeo o
ninguno de ellos daban uca denominación, ni un nombre,
pues co Cabíoc escuchado jamás. Sino que los iesignaban
iioses por tal cosas: porque Cabiendo dispuesto todas las
cosas con ordem, teníac también todas las leyes. [...]
Después, por tocto que consultaban los pelasgos
em 'Dodono si adoptaban los nombres provenientes de los
bárbaros, mondó cl oráculo usarlos. Así pues, desde esta
ocasión saciificában uti1i/ócio los nombres de los dioses, y 
después los griegos los recibieroc de los pelósgos.3
Sobre las opiniones de los griegos en cuanto a la procedencia, la
forma y las atribuciones de cada uno de sus dioses, así como del principio
de su existencia, refiere HerOicto:
Pues pienso que Homero y Hesíodo fueron cuateo- 
cientos años mayores que yo cm eiai y no más. Y son. éstos
quienes Hicieron una teogonia, para los griegos y quienes
dieron las denominaciones o los dioses, y distribuyeron
tonto los Honores como las atribuciones, y diseñaron las
imágenes de los mismos. (2.53).
Como blec señóla un estuiloso de lo religión griega, José García
López,
“la importancia de Homero y Hesíodo radico precisó- 
mente cm haber sobido recoger todo el material, leelóborórlo
sin duda alguno, y transmitirlo de formo tan atrayente o la
pcstcrldo^d. En materia religiosa Grecia ha seguíio la ori­
entación homérica, que supuso, slm duda, la consumación
de un proceso espiritual cuyo principio podemos situar, oí
menos, cn lo mítoi del segundo milenio actes de Crlsto”4
3 neiódCtl.o. 2. 52.
4 Cf. Gancía López (1975:H)^.























Lot dioses homéricos, es decir los .loses aeiegos, ofrecen una seele
de ratgos muy cataclitísSicos. Enlte ellos desSacai, on prinir Sétmiio,
sus rilacioiis con ni hombre, enlre las cuales, por lo donas, existe una
clara di1imít1cíói: ambos coiocii su puesto y io hvy 1pteximac1ói mí
tilaciói nás allá .e la ;ue jí-iíSi eta feoilita eilti los dos lu1áos.5 *8El
polla hace de la volunta. de los dioses un, dispositivo que da oeigei v lv
1oc1ón; ellos son los causantes de los cambios om ni curso oed1n1r1o de los
aoón1eo1l1en1os,6 pues, segúi liimot Santo om \& Ilíada como ei la Odisea,
la Asamblea .e los dioses se reúne para á1ciá1e los 1ceiSícimiínSot huma­





8 TU'. García López (1975:272-273..
Aunque los dioses son síníj1iSis a los humanos, su belleza y su
poá1eío es íifiiitvminlí nayor, y su juventud os eleenv. Y es ptecita- 
miili isla jeculiar hpl1n1á1á .e los dióses la ;ue ha despertado mayor
1dmít1cíói en la .0.11-1.1., vl pullo de que Walter Olio, un if^idiSo en lv
tíiigíói griega, hablando .e ella ha afirmado quo: “no h.a hecho humaia v
la .11.1., sino ha visto d1v1nalenSe la isiicia del hembri”.7
Ei op1n1ég. .11, ya míicíoi1dó García López, lot griegos, desdi lot
prímirot siglos do su hitioria hasta los comiiizot dol hílíiismo, no con- 
sldervroi ni rico caudal de sus mitos como “una vara fábula” tino como
uia 11111.1. viviente a la que no se dejaba .e recurrir. LapaHeia o ideal do
educación ei Grecia es ui íJíijIo claro del sentir de sus filósofos, poetas
y gobiri1nSit, quiinit no .licuida-oi ei niigúi momenSe esle aspecto
de su cultura, 1lJu1s11áo su .1.11-0110 y evolución ni ni Sfaitcurso do lot
Síiipos.8
Por su parte, Kirk, om su 1impor11nSi libro sobre mitología, 11pl1r1
los linas nás conuiis ei lot milot griegos, puesto que on éstos so des­
pliega un amplio abanico de posibilidades .111-0 del quehacer hunvio.
















La Presencia del Mito en lo Novela
Así tenemos, dice, ardides y acertijos, transformaciones (ie hombres y 
mujeres cm pájaros, árboles, animóles, serpiectes, estrellas, etc., como cas­
tigo o para salir de um otollodero); tetemos también gigantes, monstruos
y serpientes, luchas y competiciones, castigo de lo impiedad, muerte dcl
peopio Cijo o intento de matarlo, venganzas, disputas ec la familia, rela­
ciones incestuosas, fundación de uta ciudad, profetas y videctes, amantes
mortales de las diosas y amigas mortales de los dioses, peligros Ce lo ic- 
mcrtolldad, cócímiectos extraordinarios, encierro o prisión, eto.s'
Desde Homero etcoctrámos uno relación entre la líteraturá y el
mito; de Hecho, no hay una denominación de “literatura” cm el contexto
leOeriio, de meio que los relatos mitológicos puestos en versos son uma
unidad poética, cs decir,, liteiaria. La novela es Heredera del universo mi­
tológico épico y lírico, iccluso Ce la iiTuísima tradición oral. Pero su forma
cs la prosa, uno estructura que ensancha los motivos mitológicos.
Teniendo esto en cuento, voy a ceñirme cn esta exposición a la cove­
la de amor y oventuras, denominada también erótico, que trae a colación
con mucha frecuencia temas emparectaios coi el mito, bajo la forma dc
uno digresiOn que puede tener o no relación con el. argumento. En muchos
casos, sólo Cay una alusión o los caracteres de un mito, dejando oí cono- 
cimiecto previo dcl lector el papel que um determinado personaje Haya
jugoio en su Criterio. Consideremos también que estas novelas son, a su
vez, recreaciones de los mitos: tos Callamos acte mitos literarios en sen­
tido estricto, despojaios de su sacralidad y de su aspecto etiológico primi­
genios.
El proceso Ce re-lectura y re-creacióc de los mitos cn lo novela sc 
evidencio cm los ejercicios letónccs. Ec eleetc, la educación antigua sc 
centraba cn el estudio de la retorica, como nos lo Can transmitido los di­
versos tratados, iesie la época de Aristóteles Casta la Eiai Medio y el
Renacimiento. En geceral, los tratadistas de retórico posterloies ol contex­
to grecolatíno me Hicieron más que repetir lo yo señalado por los antiguos
griegos y romanos cn relación con los preceptos retó1ieoi.I0
9 Cf Kíek (I973:2ll-224).
10 CO. ie ClcerOi: De inventione, De Orotore y De Partitione Oratoria, como los más ímportó^itcs;;




















Las ditiinS1t escuelas do oratoria ensenaban a hablar y v itcribir por
l1á1o de preceptos, ejinjlot y ejercicios prácticos, So leía v lot poetas
cono guías adecuados para la ¥11.1. y la conápc1a tecla, y se imitaba v lot
vulores r1co1oc1áot cono loá11ot dol bíei á1o1r.n
Bt 1.111.10 .o los ijircíclot eilórícot (pcog^n^násmctá),^2 coisísSeili
om la práctica escolar sobro las jvrSnt y géneros de la tiiót1ca,13 so daba en­
tre lv initracciói elemental y la insin1iz1 superior, donde ya so ahondaba
Svilo ni lv eilótica como on la filosofía, y fue 11tg1mínti .-0.1011.0 por
los féterei.
Batados om ni estudio mímerítilco de una teeíe de Sópicot y en su
aplicación práctica, los itSud11i1it podían hacer um enconio, una á1tceip- 
ciói, nlc., de casos no Sol1áot de la vida eevl, tino niSie1niiie ficticios:
rapios, vío11o1o11t, pír1S1i, hijos á1sh1r1daáot,14 uspa1l1ni1 Sol1áot
de la hitiotia antigua o .e lv nisología.15 Así, ni mito fue masería jara ni
1.-11.1x111 .e la 1tgumíit1cíói ei1óeicv.a
También om lat lovilas helénicas so aplican lot pticepSos sinala- 
.os por los progymnáismala om sus ..¿11110. ejitcicios,17 iiSri los cuvlet
.estaca la fábula o eelaio, la cual es definida como una composición ial-
y" do Quinliliamo, lvs Instilutlones Occtoclae.
11 Cf. Clark (1977: m
— Em ivlín so teaáuoe el "téenlmo ptxgyniinásmala cono primee exercitationes o praeexercita-
mína, tevdpoc1ém ostv úlSínv quo pfivvlicifP ei la Edad Media y el Remacimiemlo. Cf. Kennedy
(1983:55).
13 Teóm (1991:16).
14 Estos linvi sn utilizaban paev las hlpólosis judiciales, lat llamadas controversíae 11 latín.
15 Sn dv el caso em las hipótesis deliberativas, lvs suasorlce IvSimvs.
16Uno de los peineeos ojenplos slgiiñcvtivos a, osle respecto es El encomio de Helena de Gorgivs:
um ejercicio retórico que buscaba cvnbive ol somlldo tradicional del niSo do Helnmv.
17 Los ejercicios som: fábula, retaso chceía, lugae común, nmconio y vituperio, colparac1ém, pro­
sopopeya, dnscfipciém, tesis y ley. Et njeecicio dn lv ley nos ha tingado imconplelo, y tvnbiém fvíSvm
cinco ejercicios nás: locluev, vuá1c1ém, paePfevili, elvboevoióm y léplicv, los que, salvo el capítulo
fimvl dn esto último ejercicio, sí vpaeoo1m on la Seaáuco1óm aimenia do los progymnásmctc de la
inaumdv litvá .el s. VI; el oedon dn los oJeec1oioi coimcldo com el recomi1l1áo oomJotuevtlomte poe
Relchel. Cf. Teóm, op.clt, p. 38.





















Lo Presencia del Mito en lo. Novelo
sa que simboliza una verdad y que se recomiecia utilizor porque oOrece
una advertencia útil cm torco o um asueto y tiene, por lo tacto, um carácter
didáctico y moralizante.1-8
Aquiles Tacic, un novelista dcl siglo II d. C., recurre en su obra, Los
aventuras de Leuciipay Clitofonte, a ios fábulas sucesivas o propósito Cc
uta situación que sc presenta cm la trama: pora introducirse em la recámara
de Leuclpa, Clítofocte debe burlar la vigilancia de uc. sirviente ol cual,
muy simbólicamente, le da el nombre Ce Cónope, objeto de burlai por su
significado, “moiTulto”. DlcCo sirviente le refiere a Sátiro, un amigo dc
ClítoOonte, cómo um leóm, no obstante ser más poderoso que las demás
fieras, temía al gallo y lloraba a solas cecsuTáciose por su cobardía y,
finalmente, quería morir; luego, ol observan que um elefante con el cual sc 
detíeee a conversar, mueve consractemente las orejas, lo interpela díclén-
dclc:
“'¿Qué tienes? ¿Loe qué iiablos ni um poco deja de temblor tu orejo?’
El elefacte apunta a un mosquito que volaba cerca y le responde: ' ¿Vcs
este pequeño zumbador? Si penetra cm el conducto de mi cíio, mueito
estoy’. Y dijo el leóm: ' ¿Por qué, pues, es necesario que muera yo alora,
siendo tacto más afortunado que el elefante, cuacto mejor es el gallo que
el. mosquito?”' Coi lo que concluye el sirviente: “Vcs cuácta fuerza tiene
el mosquito que íccluso cl elefante le teme”.®
En eOectc, lo anterior es un ejemplo dcl modo en que lo fábula es una
digresión dentro Ce la novela, cuyo sectído retórico sc activa cn el marco
Ce la secuencia larrativa, como corroboramos enseguida.
Sátiro comprende la insinuación de sus palabras y sccriecdc débil­
mente le dice: “Escucha también de mí um relato acerca dcl mosquito y el
león, el cual escuché Ce un filósofo” iit duda íctroiuciio buicacio auto- 
eíioi para la Cistoila- “y te concederé el elefante de tu fábula” (2. 21.5).
En el relato Ce Sátiro el mosquito se ostenta todo él como um mitru- 
mecto de guerra, drore1io:
18 Cf. "Tcón. op.cit., p.. 73.. 
«Aquiles Tocio (1991), 2,21,4.


























“Con la trompeta me pongo en. oriec. de batalla y mi.
boca cs para mí trompeta y íleclo, de meio que soy tacto
auleta como arquero. Y de mí mismo Cacen flecha y orco.
Pues mí ala me lacza a través dcl aíre y, ol caer, Cago una
Ceeldó como de flecCa. El que Ca sido picado grita súbita­
mente y busca al que lo ha herido. Yo, por mí. parte, estando
presente no lo estoy, porque Cuyo y o la vez permanezco, y 
cabalgo alrededor dcl hombre coi mí ala y me río oí verlo
boilor por sus Ceridas” (2. 22.3-4).
Y finalizo diciendo: “¿Lero qué cecesliai Cay de palabras? Empec­
emos lo. lucha” Y al tiempo que hobla, cae sebee el león, y picoteándolo sin
misericordia lo vuelve Ourioso, Cácléndolo girar por todos lados tíracdo
mordiscos al alrc. Sin embargo, luego de un rato, yo cansado cl león, el
mosquito sc creyó victorioso y, Caciecio un círculo de vuelo más amplio,
sin darse cuenta se enreda cm los Hilos entretejidos por uno muy vulgar
araña de lo cual cs iccapaz de librarse. Angustiáio por ello, dije: “¡Ay
de mi tontería! Yo desafiaba al leóm y una insignificante telo de oraña me
apresó”. Tras lo cual Sátiro, riéndose también, le dijo ol sirviente: “Así
pues, cs tiempo de que incluso tú temas a las araños” (2. 22.7), con lo que
pone cm guardia oí sirviente sobre que algo puede pasarle si sc enfrento o
Clitofonte y a él.
Alora bien, Aquiles Tocio no sólo sc vale de fábulas, sino que
además da cabida a diversos mitos ielacionaios coi. el tema amoroso. A
propósito de los preparativos de la boio de Caricles, le atribuye o Zeus
el siguiente dlclc: “Yo, a cambio Cel fuego, les daré um mol por el cual
todos sc deleiten cí ánimo, acogiendo coi afecto su mal”, en referencia o
Hesíodo 20 que así alude a las mujeres. Y para vituperar ol sexo femenino
recurre a las piotágonistos de diversas Histerias que lo presectan como una
2(>- Erga 57-58 . Eli exto iC Hcsíodo dice . “A ellos, o cambio dc^l 1Ueg!,o. ye donaré um mal. iC que 
todos sc oícgnanán em el olmo, ródeaido su mol Cc cariño”.























Lc Presencia del Mito en le Novela
maldición para los hombres: ni, collar de Emfilv,*  la misa de Filomela?2 la
C11pl1í1 de Estenebiv,21 23 ni ingado de Aéeopo,24 la iiíiizi de Ptoiii.25
Cuando Agalenén .1.11 la hermosura de Crisii.a, ocasioia una plaga v
los geiegos; cuando Aquiles desea la hitnosut1 de Brlsoldv, sn ptocuta v
sí misno ui duelo. Sí C11á1u1es26 tiene uia nujot hi-mota, la nujot naSa
a Gvndvufes. "Dol mismo modo, ni fungo de las bo.1t do Hileia incendió
oleo fungo on Troya; ni m1St1meiio de la jeudinti Pegélope, ¿1 cuántos
jtitiidligtli distruyó? Fe.iv pee amar a Hipólito, lo nvló. Y Clileniis-
1-1 a Agaminón, por no anaelo. ¡Oh mujeeii, que so aSeevei 1 lodo! Sí
vnvi, naian; y sí no anan, naian [...]” (I, 8. 4-7).
21 Efilíla, sobornada poe um collae que to dio Polínico, comvnice 1 tu natido Anfivrvó do paeticipae
em la lucha de ios tlele comSev Tobvs, aún sabiondo que allí emcomlrvfá lv nnnrSn’.
22 Flioneia, que domincia. lná1antn ol bordado en unv telv lv violación do que la hizo objelo su
ouñváo Toteo.
23 Esloiobev, qun murió vl montar el caballo Pegvso, 1-1111.0 de huir de lv vomgvizv de BoioeoTomSo,
cvlul1iváo poe olla,.
24 Aérope, vreojvda vl nar poe su natido Alteo, qulem así la castigaba poe hvboflo omavñváo com su
heenamo Tiosles.
25 Peoiie, hornilla de FííoiíIv, que mata v su propio hijo y sn lo sirve on umv col1áv a Torno,
24 Cvmávnle¿, cuya nujnr lo hizo apunalvr por nano de Gigos, por habérsela mosteado desnuda.
Cf. Hor. I,, 8-12. Pivtóm em Rep. II, 359 " eilíere vlgo 1iaefVlem1o disiimio peto que llevv vl nisno
fesulSado: Gigos induce v lv reina, y de concierto com ellv, conspiró contra ni toy, lo iiSó y te hizo
del gobierno do los lidios.
Como jodiimos observa-, la novela es un mosaico de misos, Cada
uno de liles cobea una nuiva dimigsíón ni ni lima propuesto por ni nove­
lista, pues alude v ellos ya como íjinjlo (olparádeigma de la Retóclcc do
Aeísl.óSiIes), ya como a1us1é1 creativa de lot viejos mitos, bíei co1oo1áot,
por o1erSo, para los receptores de la levela,
PósietíórmeiSe, a propósito de una discusión sobre sí os mojor ni
amor por uia nujee o jor un hombre, nuítiro mevolíslv, haco referei- 
cia v lot anoees de Zeus com Alcnina, Dáiae y Sinele, lat ouales, sim
elbarao, no fueron elevadas al Olimpo jara acompana-to, como lo fue
























Ganímeiei,27 si biec. no explícita los personajes o quienes alude, porque
da por sentado, como cn eOectc ocurría, que el auditorio los cococe bien,
y que, por lo tanto, prueban su opinión Ce que es mejee cl amoe Cocía un
joven, lepiesectaio aquí por Gocímeies.
Paiemoi alora o Longo, otro autor que asimismo maneja mitos, con­
tados como uto historia que enriquece la tramo o meramente la .adorno con
um bonito relato: cm su obra Dafnisy Cloe, escrita también cn el siglo II d.
C. y ambiectada em el campo, relata cómo crecen y paú1aticámecte se van
enamorando los protagonistas, quienes, expuestos por sus paires riocs,
fueron criaios por ios familias de pastores. Filetas, un viejo boyero, expo­
ne o los jóvenes lo que sabe Ccl omor y les describe su encuentro con Eros,
“un tiño blanco como la leche, rubio como el Ouego, reluciente como
recién bañado [...], con alas cn sus Cembros y un arco y Oleclas entre sus
olas” [ ]_, a fin de Hacerles ver que le están consogrados y que el alado
Cijo Ce Venus se preocupa por e11os.l8 En esta carnación, Longo presenta
ol iios como alguien cercano a los pastOTcitos c leteresaio en su destimo,
acercándose osí o lo imagen humana de los dioses que yo previamente ho- 
bíon teazaio Homero, Hesíoio y Heródcto.
»2J36,4 y 2, 37-1.
28 Longo (1988), 2, 5-7.
Entre otros episcdios relacionaios con el mito en su faceta de la
tTacsfbTmaciOc de seres humanos cn acimales o plantas, encentramos en el
libro I de esta novela uc relato coi el que sc pretende explicar el cacto de lo.
paloma. DaOnis le cuenta a Cloe la Ciitoriá Ce uto boyera, hábil al cantón,
que paitoreaba sus bueyes con el mero sonido de su voz; sin embargo, su
rebaño fue mermado por la Cuida de sus mejores ocle animales, que acu- 
iiercc fascicaios ol oír lo. voz Ce un joven boyero vecino, quien los atrajo
Cocía su propio rebaño; entonces la joven, afligido eogó a los iioses con­
vertirse en pájaro, súplica que fue atendiia. Y—añade Longo— “todavía
ol cantor esta ave revela su desgracia: que buico a sus bueyes erTactes” (1.
27). Estamos, sim duda, Olte un mito de corte etiolOgico y acte el recurso
de la metamorfosis.


























Lc Presencia del Mito en la Novele
Encónl-amos otra narración do similae inlención que surge v jarSir
de la siguiente s1tu1o1én: Un día on ;ue lot jóvinis pattoris iban juitos,
Cloe escuchó por primora vez ni eco que eepilía ni canlo do unos petoa- 
.0-0., cuya lavo bordoaba ol lilotal, MíiiSrat Dafnít ponía atencíói para
t1Jroápc1r después las nelodívi con su siringa, Cloe buscaba detcoicir- 
lada quién contitlaba lot ov11os, y jentaba sí habría otro mat .ítrás de la
nonlana. Divertido, Dvfnls efeició contarle la leyenda do Eco v cambio
do diez besos:
“De Ninfas, oh muchacha, hay nuches llmajos: las
M11íaáat, las Dríadas y las Helíadas, Todas he-motas, to­
das musicales. Uia de ollas tuvo una hija, Eco, io-SiI cono
de jadri mortal, y hitmota como de laár1 hernosa. Fue
alimentada jet lat Ninfas y entenada por lat Mutas v Sóca­
la siringa, v Socar la ftauSa, lo rilailvo v la Ilev, lo relati­
vo v la cítara, 10.0 ovntó. vsí que cuaido llegó v la ilor do
su áonc11I1z, bailó con las Ninfas y cantó coi lat Musas.
Pero huía do 10.0. lot varones, 11n1o hombres cono dioses,
pues amaba su virginidad. Pan so incolerizó com la mucha­
cha porque envidiaba su música y porqui no disfrutaba do
su hermosura, n infundió un delirio on lot pattores y ca- 
beirizot. Y éstos, como jorros o lobos, la desgarraron y la
.1.111.1-01 pot 10.1 la llorea cuaido todavía cansaba sus
nitodías. Y la Tiorea, para conjlacir v las Ninfas, ocultó
Sodas las nilodías. Y retuvo la música, y por disposición
de las Ninfas ímitió una voz y todo lo imitó, como anlet la
muchacha: v lot dioses, v los hombres, v lot 11tSrulinSot.
v los anímales salvajes, Imitó incluso vl nitmo Pai ouanáo
él Socaba la siringa, Y éste, al escucharla, tallaba y buscaba
jor lot montes, me .1.111.0 iicoitrar sino ni sabor ;uiéi
era aquel áitcÍJp1o oculto” (3. 23).
Como tenalé pr-nvianomle, on eslos mitos pódines vir ni fiiómeie
.e la tr1ntfoflac1én que sufre unv pietona coi objeto do escapar de sus
mates, según tenala Kirk en su elenco do posibilidados em ni manijo dol























mito. Vemos, pues, que éste, además de contribuir ol embellecimiento y la
amenidad de lo carráción, responde oí origem de Eco: el fenómeno acús­
tico tiene como explicación um mito que enlazo lo etiología dcl relato coi
cl proceso metamOiOico, que ayudo, además, o sostener lo estructuro de lo
narracioc.
Veamos, ahora, a otro autor de novelo erótica, o CaritOc de AOro-
dlsíos. Por ser una de las primeros manifestaciones Ccl género, su obro,
Quéreasy Calírroe, tleee una torrotívo más lineal, sin digresiones, sí bien
no pee ello sc encuentro ausente el mito, por lo menos en formo de refe­
rencia, ceme, según señalamcs, ocurre también em algún pasaje de Aquiles
Tocio.
Ec Cáiitón los dioses constituyen un referente de lo belleza de los
protagonistas. .Así, Calírroe no cs propiamente descrito en sí, sino sim­
plemente comporoio con los Nereidas, las Ninfos de las montañas, y coi
Afrodita Virgen (PortHénos),2®' y se afirmo que era tal lo belleza que poseía,
que su fama traspasó los fronteros de Siracusa, atrayendo o pretendientes
de distintos latitudes. Luego, en el libro IV, Cariton señalo que Mitríiotes,
sátrapa de Corlo, acude o casa de Dionisio coi el. pretexto de Honrarlo,
“pero lo veriad, poro vee o Colírrce, pues lo fama de la mujer
ero yo grocie cn todo el Aiio y el combre de Colíince Cabía llegado
yo hasta el. Gran Rey, como ni el de Ariadna o cl. de Leda. Y cn eso
ocasión se encontró que ello era incluso mejor que su reputación”
(4.1.8).®
A lo largo de lo covela, Calírroe cs coctinuomente equiparado coi
Artcmis (1.1.6), con Ariadna dormido (1.6.2), con Helena, esposa Ce Me-
neloo (2.6.1); o simplemente sc considero que tiene un rostro cosí divino
(2.2.2.), y que quienes lo contemplan sc deslumbran con su piel blanco “que
beillábá coturolmeete con um brillo semejante o una luz resplocdecieete”
29 Coritól, Quéreas y colírme (1, 1.2.)
30 Todas las traducciones Ce Cantón som míos.



















Lo Presencia del Mito en la Novela
(2.2.2.), o sc maravillan por su voz "como lo de uno divinidad, pues emitía
un sonidc musical y como si produjera el. eco de una cítara” (2.3.8(.
Lo belleza de Colíreoe cs de ccctinuo comparado con la de AOrciita,
y por ese motivo el autor co sc ve ec lo eecesiioi de exponer sus rasgos
físicos, pues los de las diosas son por todos c■oncoiios. Cuando cl piloto
TcrOi lo vende ol administrador de Dionisio y Calírroe cs despojado del
velo que la cubría, “Leonás y todos los que estaban ienrro, queiaron estu­
pefactos ante lo súbito aparición cual sí creyeron Haber visto o una dioso,
pues Cábío en los campos un rumor de que Afrodita sc oporecíá” (1.14.1).
Lo comparación sintetizo lo belleza de la doncella, de meio que esta
traslocióc cs uca Cerromiectá de Coritón poro evitar lo descripción direc­
to.
Es más, o lo largo del libro II y paite Ccl III, Colírrce es con fre- 
cuencio confuniiio con AOrodita, que tiene un santuario consogrado por
Dionisio cn sus compcs.31 Y el peepio Quéreas, ol encontrar que labían
desaparecido Ce su tumbo tonto Calírroe como sus ofrendas florales, cla­
mo ol cielo:
31 Cf. 2.2,6; .3,6; 3. 2,14. 2,15>; 217.
“Pues ¿cuál Ce los iioses convertido en mi rival sc ha
llevado o Calírroe y ohoro lo retiene coi él sin su consee- 
timiento, sino obligada por un destino más podercso? .Así
también Diccisc arrebató poro sí o Anadeo o Tcscc, y Zeus
o Sámele de AoteOn. Yo no sabía que tenía por esposo o una
dioso, y que eea superior o nosotTOs” (3.3.4-5).
Las compariciones entre lo doncella y las diosas más hermo­
sos, así como la envidio de los dioses, tópico que yo sc encuentro
desde HerOdoto, son sin duda componentes retóricos que aierezan
lo covelo amorosa. Sc troto de “una escrituro erótico que orrocco del
cuerpo -mujer u hombre- [quc] puede conducir oí elogio de lo per- 
soma amado en su integridad y plenitud; o la más exaltado emoción
amorosa, incluso o lo espirituolizaciOn y álegorizoción Cel. amen, cs
ieclir, coctinuon más allá Ccl cuerpo”. Toles palabras de Clouiio Gui-31





















11éi32 son esclarecideras para iitiidee célo Caritói, de Af-editias
hace un panegírico dol tópico de la belleza,
Por otra patle, en Car1té1 íicóitt1mót uia ti11c1ói más dlticia entre
lot dioses y lot pirioiajei. Ei gonoevl, los jtóSvgoiitSat on muchas oca­
siones so dirígei de una m1nír1 f1miti1t a lot díotet pata teclaina-les la
situación jet lv ;ue atraviesan, Así, on ni libro II, Calíetoe le echa em cata
a la .iota que, no obstante que so le r1náí1 oulso, no cuidó su matrimonio
com Quéeeat, habiiido sido ella quien so lo noslrarv (2.2.8); poro más
1.111111, cuaido por hallarse embarazada .icide catarte con Dionisio, su­
plica a la dieta que la ayude a iiiSiií- oculto ni engano coi lat iíguiintit
palabras: “Sobetaia Afrodita, ¿debo en justicia hacirte riptochet, o estarte
agradecida?” (3. 2.12-13). Y on lérminet tínilaret se .1-^ Dionisio a la
diosa cuando se iji-ící Quériat om Babilonia jara reclamar v Calíreoi.
Dice Dionisio: “[...] Soberana Afrodita, tú me has 111.1.0 una trampa, tú v
quien establecí om mis Sierras, a quien tan l1nnáo ofrezco svor1fio1ós. ¿Por
;ué me motSeatti a Calíreoi, si no ibas a oo1t1fvárl111?”(5.10.1).
El toio de ambos discursos mi parecí 1ntiris1nSi porque nuestra
cierta f1li111riá1d de los humaios con lv diosa, Calíreoi le .ice que no
sabe sí l11á1c1r11 o istarli aaraá1c1da; y Dionisio incluso la acusa de ha- 
beele 111.1.0 uia trampa. "Desde ni junto de vista, estos discursos y olios
más del nisno Sipo, que no puedo citar ya por falta de tiempo, demues­
tran, uia vez más, "la hpla11z1c1ó1 de los diotit griegos, misma que, ya
1stvb1eo1dv por Homero que, no obstante la onorno áitS11c11 Semjer11 que
nedlv entee ellos —nueve siglos—, siguo l11tn11e1áot1 om la movilv eró­
tica griega..
Conclusión
Como hinot .0.1.0 voe, ni uso ;ue los novelistas dan vl miso es
nuy variado. Bn prinor Sé-mino, egcóitr1not una relación cercaia entre
lot jirton1jit y los diosos que iglorvinnei" on, la Siana de la movela para
32 TT.Guliién (1998:242), Agradezco al Dr , David García Pérez esta releniicia.
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decidir el destino dc los protagonistas, Cel mismo modo que lo hicieroe. cn
lo épico dc Homero, inclinándose por uno u otro contendiente. Los per­
sonajes de lo novelo se dirigen dc una moneeo fomilior o los dioses para
leclomorles cm muchas ocasiones lo iltuacióc por lo que atraviesan, yo sc 
trote dc Eres o AOroiitá, en los casos más frecuentes.
En segundo término vemos cn lo novelo que el mito y la retórico
forman uno uniiod cuando los diversos personajes o situaciones mitológi­
cos sirven, de apoyo oí reloto para ejemplificar uno conducta o uno Oorma
ie scr, como cn cl caso de las mujeres que scm representadas unos veces
como um mol poro el hombre; oLtos, como porejos ie Zeus, si bien sólo
momentáneos.
Un tercer empleo Ccl mito se da cm las historiás que narron tronsfor- 
mocioies de seres humanos, seo cm oves, como lo boyero que se vuelve
palomo, seo a propósito dc un fenómeno natural, como cn. el caso ie la
ninOa Eco.
Creo que con esto boito paro probar sucintamente que lo novelo eró­
tico nos do muestro ie su geon veriátílliái en cl macejo de temos mítlccs,
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Resumen:
En Los traquinias, Deyonlia y Heracles, los dos personajes princi­
póles no se encuentroc cn lo escena. Cuando uno se vo, el oLtc llego. La
mayor porte Ccl drama giro cm tomo o Dexoniro: los lamentes sobre su
vida infeliz, su cótldloneliod iesgostada por los oprensioces o causo de lo
largo ausencia dcl moriio. Este sólo entro cn el éxodo poro morir, lo que no
significo que su popel seo mecor porque, aún ausente, es lo figuro central
hacia lo que convergen toios las preocupaciones. Lo que pretendo destacar
es lo fragilidad dcl oikos, de los relaciones Oamiliares - moriio y mujer,
podre c Cijo - , dcl casamiento. Todo puede ser oiiquilodo rápidamente,
cuando uno mujer ejemplar c ingenuo como Deyoniro ve que su oikos está
omenozoio y decide actuar Y en lo acción moto o Heracles, no sólo porque
iescococe el poder cefosto Ccl filtro amoroso, sino también porque es um 
instrumento de los potencios divinas.
Abstract
In The Women of Trochis, Deianeira and Heracles, the main char- 
acters of the ploy, do not meet on the stoge. When one goes, the other or­
ives. Most of the dromo is token up by Deianeira, her lomentations obout
her unfortunate Ufe, exhausted by the apprehensions because her husbond
has been obsentfor a long time. He enters on the stage only in the exodus


























to die, whlch does not mean that hls pací ín the play is less important,
because he is the central chacacter on whom cll the pceoccupclions con­
verge. What I would like to polnl
out is the fragillty of oikos, offcmlly relalions - husbcnd cnd wife,
father cnd son -, of marriage. Evecylhing can soon be deslcoyed when a
w ornan both exemplacy cnd neive like Deicneicc sees her oikos lhreatened
cnd decides to act. And in doing so, she kills Heracles, not only because
she wcs not awace lhal the love polion was a poison, bul also because she
is en instcument of divine powecs.
EiSti las que se conservan, Las lrequinias es la única Sragedia de Só- 
foclis que lleva ni nombre dol coto. Y ni coró, cónpuetto por lat jóviies
do Traquis ettá nuy cerca de Deyailea y os muy solidario coi, otiv, Tvi,
cerca quo, cuando ella tale de 1soenv, deja j-áclicamenSn .o jafticijar,
como sí su papel fueti tólo darle soporte, acolpañar1a ei su irayiclorla
trág1oa. Bn -0111.1., Deyanira es quien ocupa ni mayor espacio en la pieza.
La olra parte itlá ocupada por Her1ciet, Estos dos pirtonajit no se en­
cuentran guica. Cuaido uno so va, ni, otro llega, Peto, incluso vtí, no so
trvtv de uia pinza de dos paeSit o de dos vooíon1s. La Srama está muy bien
elaborada: ni .atado y ni protenSe sn confunden y en ellos lot deslinot de
Deyanira y Hiraclit ettái ifreniiibtemenle 111.0. por ni sufrinieitó. De
cualquier manera, aunque la ptiteicia en oscila de Doyaiira sov nayoi,
la aS1ncién converge hacia la figura de Hiraclit, que os evocado como ni
marido siempre ausente.
Al aparecer nn, oscenv ya al comienzo dol drama, es Deyanira quien
pronuncia ni prólogo. También vquí se nota una difiriicia nn r11aoíó1 al
prólogo .o olras tragidias de Sófocles que cónienzan con un diálogo.
Deyanira cemieiza ni nóiólege en un pirtitSiiti Sono .o lamento, de
uia forma 1110’1.0-1; cita un ailiguo proverbio revolado v lot hombres,
que dice que anles de norir, nadie puede saber si tiine una vida buena o
mala (2-3).' El jro’irbio es batiaiSe conocído SaiSo en la obra de Sólocles,
cono nn la de olrot autores, Sím elb1rao, no so aplica v Dey1nír1; illa lo
284 / Ana M. González de Tobia. Editora.




























El Espacio Femenino en las Troquiilos de Sófocles
cito solo para decir que no sc encuadro (egó dé, 4) en esa situaciOc. porque,
antes de ir ol Hades, sobe que su viio es iesofortucá.do y penosa. Lo que
intento en el monólogo es mostrar cuán infeliz sc siente y se seltíá, incluso
cm la época óeterior o su cosomiento con Heracles. Y de formo fronco y abi­
erta expone al público su más dolorosa preocupación (álgiston óknon, 7-8)
duraete la juventud, cuando era cortejaia por el aterrador dios-río Aquc-
loc, vencido en combate por el oLto pretendiente, por el algo menos aterra- 
ier Heracles. Si cn ese momento sc sintió feliz coi la victoria de Heracles,
lo felicidad co le duró para siempre. El pavor que sentía por compartir cl
lecho con Aqueloo es reemplazaio por cl miedo y pee la acsieiai que ella
alimenta día tras día a causa de la ausencia de Heracles. De esa Ocrma, la
belleza de la juventud, tan importante para ella como para otras jóvenes cn
el momento oruola1 Ccl. cambio de vida, del pasaje a la viio adulta, co le
sirve de muclo. Para la joven Dexanira, como para las jóvetei dcl coeo,
el casamiecto es un télos cn cl que los covios son mokarismoi o ólbioi,
afortunados; adjetivos de peso destinados a personas que serán felices paeo
siempre. Ec ese sentido, el casamiento en Las traquinias es una subveesiOc
cn esa transición.2
2Cfr. Scofori (1986: 50-59).
Dexaniro. puede ser definida como la mujer dcl oíkos. Tiene todas
las virtudes femeninas. Lero su oíkos es incompleto porque el mariio está
siempre ausecte; . Cace quince meses que co da noticias y los miembros
de la familia no sc comucican. Duracte el largo viaje de Heracles, sc de­
duce que es ella quiet se ocupo de los Cijos y de los esclavcs. Ello tiene
sentimientos nobles, compasión por los que suOrem, y sabe reconocer la
eficiencia de los subalternos. Sím embargo, encerrada em los dominios de la
casa, co es capaz Ce tecee cinguca iniciativa, incluso cuacdo la necesídai
osí lo exige. La infe1íeliai sc vincula a la pasividad. Cuanio ieclie enviar
a su hijo Hilo en buico de cotíclas Ccl padre, lo hace porque el ama le
aconseja haceelc. El hijo, metes pasivo que la madre, sigue a la distancla
los rastros Ccl padre, pero cada le informa a la madre.
El coro responde de forma más directa a los anhelos de Dexaeira,
y estrecha su convivencia cn uto relación Ce confidencia saludable. En el






























párodó, éste invoca a Helios, cuya luminosidad permite verlo 10.0, pata sa­
bor, vsí, dónde está -11111.0 Hitaclet, en tallo que su jriocuj1cíói so con­
tra eealmenle om la amiga que á1tf1111C1 de tristeza, Aún vsí, le .1.1 cautela
a Deyaniiaa: primeeo, porque om los humamos las alegrías y las trístezat sn
alSernan, ia.1 se lija y, después, porque ¿;uiéi ha visto alguia vez a Zeus
lal á1SJr1oonj1áo con sus hijos (139-140)? Ello significa ;ue para ni coeo,
ante la 1'i'agilidad humana, Heracles es un privilegiado. Deyanlev sabe que
ni coto cónjrende su infortunio, pero es illa quíei jasa por la experieicia
dol iufeiniento; por eso cuando consista, reitera la dirinación anterior:
sólo quiei so casa sabe por oxporíoic11 en qué consísSi ni loto de dolorit
y vprensíones que ni c1t1mieito sunv. Después, juttificá1áoto aite las
jóvenes, Deyanira menciona sombríos hechos concretos que la dejan nás
1tribn11á1 (málista lccbéscs' ckho, 37): la vieja c1rS1-t1tSvl1nSo dejada
jor ni l1riáo antes de J1rt1r y, adenát, uia fecha: a los ;uiice meses do
ausegcía, o él sucumbiría o escaparía de lv muirse y viviría libre de 10.0
nal. Y éso es ni memeiSo jeetente, En nombre de ese oráculo que, a su
vez, ella le había ocultado vl hijo, Deyanira le .1.1 que vaya vl encuentro
dol padee.
La ioíoíoiíi dol oikos so rompe jor la llegada dol meitajero que
le aiuicia a Deyanira ;ue iieie ni privilegio de ser ni jrimero nn librarla
de la 1igustí1 (óknou, 181), juet H1r1o11s vive y es vicióríotó. Ahora le
toca vl infortuiio C1á1r11 ni lugar v la feeSuia. Colp1rSi11áo la alegría do
Doyanira, ol coro hace una iiSirvoiciói lírica curiosa (205-224). Et un
monillo de júbilo y, refiriéndose a la vuelta de Hiraclit, jide quo la cata
;ue tecibe al novio resuene clano-ii de alegría (anololyxáto domos ho
mellónymphos, 205-207); lérmiiot que invocan una c1I1bracién nupcial,
según la lectura de S1afórá.3" De hecho, ni coto coiioio-i la ri-uiiói do
Doyanira y Heracles, pero la frati no .eja de sor irónica, por;ui jodría
11u.it v la uiíói de Heracles con Yoln. De cualquier maieea, es evídenie
;ue la alegría dol coto vl, .1.1- ;ue lot hombres celebren a Ajoto y tas
jó’iiit celebren v AeSenita, míenSi1s cae nn la danza báquica, io se jro- 
áucirí1 si la novia fueto Yoln. Esta expectativa dol coro sn alia a olra,
3Cfi. SnaToed (1986: 50-59).
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según el. sentido alternativo del oráculo ambiguo, que Cabía previsto la
posible vuelto de Heracles victorioso cn el último trabajo; algo que podría
repeeiectar la integración del marido o la familia y una viio tranquilo para
siempre. Sin embargo, sabemos que esta re-únloc de la pareja sc frustrará
nuevamente porque el marlic trae otra mujer o la coso.
Yole, la ctna, ectra em escena coi. Lícas y coc. el. grupo de las cau­
tivas. Heracles aúm no viene, permanece cn. un cabo em Eubea preparando
los sacrificios debidos o Zeus Ceneus por haber devastado la fierro Ce las
cautivas que acaban de llegái. Dexóníra tiene esta información porque,
desconfiada, quiere saber por Lícas la razón dcl sacrificio oOreclio a Zeus.
Además, como cualquier mujer preocupada con el mariio lejos de la casa
durante tantei meses, Dexomira continúa cubriendo o Lícai de preguntas,
hasta el momento cn. que sus ojos sc posan sobre la bello y joven Yoíc qUe,
devastada por el sufrimiento, despierta su compasión. Uta compasión con
laíces más profucias que las que recococe, dado que Yole suOiló cn manos
Ce Heracles la misma violencia que él había evitado que ello suOrlerá cn
manos dcl centauro Neio al comienzo de su casamiento, cuanio aún era
uto niña (país, 557). Deyaníra sc ietíene cm la muchacla. Noto que tiene
un porte coble y,. acercácdose a la verdad, se arriesgo a preguntarle sí Eu-
1^0 tecío Cijos.
En ese primer episodio DeyaciTa tiece ios interlocutores que le
Cacen revelacioces opuestas. Ello queda ectre la verdad y la mentira. Para
acabar con la iuCa, el coro le aconseja que interrogue nuevamente a Li- 
oos. Lor su propio decisión, éste cc Tuiere iecir la verdad, porque quiere
librar a su señora de la angustia (óknou, 181) y co sumarle otra. Para ex­
traer la verdad, 'Deyánira, tomoio por los celos, disimula ante Licas. Así 
como Meiea finge ante Jasón que es razonable para logran que los lijos le
lleven legales envenenados a la mueva mujer,, iiclenio estar loco (maíno-
mai, 873)4 por Cóstilízar a los que la querían biet, osí también Dexonira,
para saber la verdad sobre el marido, finge. Argumenta que no pienia bien
(442) aquél que no acepta el poden Cel Amor que comanda a los dioses y o
ella, y ella estaría completamente loca (mainomai kárta, 446) si censurase
4 Texto utlllbOdCn LOge (H®)»


























al l1rido por ei1mór1rti de olea iiufor. Así anbas, locas de celos y dit- 
imutaido, alcaizan sus objetivos. Pero hay uia diferencia: Media ;uieri
vengarte, niiiir1t que Deyanira quiiri coiocir la áesgfaoía.
Licat so .eja persuadir por las palabras tíntalas de Deyanita y te
cuenta la ’erdaá. Y eitoicit ella se eitnra de que Yoln había sido la re­
sponsable de la áotSfncc1óg de la ciudad de su padee, la Ecalia, cuando un,
deseo terribli había 11’1.1.0 ni corazón de Heracles y como ni padre, Eu- 
eilo, no la intriga por las buenas, él so incarga de lomarla por sus propios
medios, como un salvaje, 1rr1tag.do la cluda., 11111.0 v los habitantes y
llevando a lat nujirit como esclavas. Para Yoln fue una Sraitíciói infeliz,
uia itpecie de cisiiíiiSo corfujSo, 111.1-1.0. Su belleza areulió su exis­
tencia (464). Anos atrás, con Deyaiira, Heracles no había, dejado de hacer
valer su fUeezv brutal ’eicieido ni combatí con ni móititueto "A;ue1oó
con el cóitíiSimieiSo de Zius, jero ahora Zius ciitS1míiie no aprobaría
taita brutalidad, cuyo coileol podría tep-otogt1- ui níiimo de cívilída.
;ue je-míti-í1 una vida S-anquila om la vuelta vl hogar.
Hay otras coicubíiat en las tragedias griegas, peto liiguia Sieni
ni .0.1- 1--1t1de- de Yoln. "De cualquier manira, 10.1. son infelices. Lat
Sioyaias de la i-agidla de Eurípides, tíáucíd1t a la esolv’ísud vl iimvl de la
auírra, antes de jarríe ya so lamintan .litando on ni griego ;ue las llevara
y vl que Snnáeá1 que iei’le en Slotta nxSraijíra. A voces, la ioevidumbee
so da .u-aili la muetle, cono en ol cato do PoIiKíga a Aquiles, Catandra
muiri con Ag1iiión cuando llega a Argot poe obta de ClíSemiettea; An-
dróm1c1 llevada jor Níojlolimo a Fría, jema om manot do He-míeii que
;uíire natarla; Tocnosv, concubina do Ayax, no convive coi, olea luje-,
poe lo tanto, no tiene oto Sipo de coiitlcló, jero pete a ello no es fotli. Et
.0.1- do Yolo os 1rr1S1dor y crice .íbido a quo mo hace mada om ni drama,
no peoiuici1 mi uia única palabra. Le inspira amor a Heracles y cilos v
Diyaniea: de vhí deriva la calátleofe, La sileicíot1 Yolo acaba 1.1X1111.0
la forma do uia poSiici1 devastadora do ios dominios do Ero. y ATeodi11.
En ni oíkos som las mujeres las ;ue suTeen, Diyaniea os uia teiia y 
Yole es hija dni rey EuríSo. Esa condición sóoívl" que las vuelve supoeioios
a las oteas mujerit mo ripeitiit1 nada friiti a la voluiSad salvaje de Hera- 
ot1s, pata quíom mo ixitien límites. De aquí on 1.111111, ambas S1náeá1 que
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convivir boje el mismo techo, iiviili el mismo lerdio. Paro Dexaníra eso cs
inaceptable. El tiempo pasó pora ello. No hay cómo competir con la juven­
tud y la belleza de Yclc que finalmente no es uno esclava cualquiera, sino
que repreiecta una icnegable rivaliiai doméstica. Para trotar de equilibrar
la balacza, el coro sc poce cn el lugor de DexaniTa y evoca el pasaio, el ti­
empo cn que ella era joven como Yclc y disputada por sus pretendientes.
El. oikos de 'Dexacíra tiene sus particularidades. Tiene una mujer
que, Orágil y delicada, tiene uea extraño relación coc. Afrodita iesie su ju­
ventud. Fue cortejada por ios criaturas espantosas, emergentes dcl mundo
no civilizaic, que lucharon para conquistarla. Además, la mujer, incluso
frágil y delicada, cs osada. Ante la propuesta seductora del centauro, no
vacila cn guardar cn la intimiiai de su cuarto y cn grabar ec las tablas Cc
la memoria dcl espíritu cl hechizo que le permitirío retener el amor del
maeido para siempre. Ello indica que las palabras dcl cectaurc la seducen.
En realliod, además de Aqueleo y de Heracles, cl centauro Neso también
sc siente atraído por Dexanira. Un Cía, en cl momento en que lo llevaba em 
hombros durante lo travesío del río Eveno, intenta tocarla, pero Heracles,
ráplic, le lanzo uno flecha y lo mata. Antes de morir, Neio le plie o 'Deya- 
cira que recojo la sacgre que había quedado alrededor Ce la flecha, cm el
lugar docde la Hidra de Lema la había teñido Ce negro, díciéndole que
poseería un Cechizo que evitaría que cl espíritu de Heracles sc inclínase
por otra mujer (570 ss.).
En ese momento Ce competicíOc amorosa, cuando los celos la cor- 
roem por ientro y le carcomen las entrañas, Dexaníra se acuerda dcl regalo
antiguo (paloion dóron, 555), y se ia cuenta de que puede ser la salvaciOc.
Ccl casamiento. Es interesante observar que no sospecha Ccl origen neOasto
dcl filtro, regalo de un enemigo; tampoco iescocfía dcl sentido de la to- 
bllllo dejaia por Heracles, uc sentido ambiguo como el de los oráculos; sin 
embargo, teme por la destrucción de su Cegar con la llegado de lo jovee
esclavo. Pensando sólo cn ello, trae a escena, acte los espectadores y el
coro, el filtro guardado cn uc. jorrón de becnce. Y el veneno comienza a
elrc^Uln ir.. Como suele hacerlo, consulto ol. ooro sobre la conveniencia Cel
uso, aclaranio las círcunstanclas en que lo Cabía recibido dcl centauro y
el ooro no ve motivos pora que cc lo use. Dexanira, que yo Cabía uctaio




























la túnica coi la poción, sc la envía a Heracles para que la vísta cn la cel­
ebración Ccl saorlfioro. Y osí lo mata, sim saber que el Oiltno ena, de hecho,
um veneno poderoso, similar al que Meiea uia para motoe a CzTeonte y a la
hija; veneno que quema, penetra cn el cuerpo, ievora la carne provocacdo
iclores Coiribles. Y Heracles no puede Cocer caia salvo gritón Ce iolor y
echan pestes furioso contra todo y contra todos. Al enterarse del desastre o
través dcl hijo, ol enterarse Ccl enorme crimen. que acaba de cometer por
ignorancia cuacdo, em 'realidad, sólo Tuería hacer el bien (hémarte khrestá
moméne, 1136), Dexónira se suicida.
Aquí la discusión se refiere a la hamartía, ol eeioe de Dexanira.
Y cuanio se habla de hamartía cn la tragedia, el texto al que sc recurre
obligatOTiomente es ol capítulo 13 de lo. Poética de Aristóteles. Existe um
consenso entre los estudiosos acerca de que el mejor modelo de hamo- 
rtío ariitotélica es el de Edipo Rey. Y tol. vez Aristóteles estuviese pen- 
sacic cn esa trágeiio cuanio Cabio de la composición Ce la tramo trágica
ideal5. Lo que llama la ótetcíon desde el comienzo es que justamente cn.
esa trama que se construye con la forma de la investigación dcl pasaio,
cl incesto y el paTriciiio -los crímenes cn cuestión- ccurren fuera de la
acción dramática. Sin embargo, si Eilpo comete sus crímenes fuera Ce la
escena, el reconocimiento Ce los vínculoi de parentesco sc da cn el. tnán- 
scurso del drama. Lor lo tacto, es la hamartía que se produjo hace mucho
tiempo lo que provoca la peripecia, la inversión Ce la cocdlcíoe de Eilpo
de rey al criminal responsable de la peste, y esta inversión sucede junto
coi el reconocimiento, em el. instante cn que él descubre que es tebano,
lijo de Layo y de Y ocasta. Sc troto Ce una megále hamartía, ios crímenes
enormes cometidos voluntariamente, no por maldad (kokíá) ni por per­
versidad (mokhtheríá) sino por IgcoTancla (<7z ' ágnoian) dcl parentesco.
Segúm Eiipo, él mató oí padee en legítima ieOensa, sin saber que era su
padre, y se casó con la maire, porque se la eOiecieron como premio por
haber desclOrado el. enigma de la esfinge y por haber salvado la ciudad;
pero también sin saber que era su madre. Lor lo tanto, la hamartía fUecíoca
5 la Poético tiene. 16 referencias a Eurípides. 14 o Sófocles y 5 a íSqurilo. Edipo es C’t^fdlo 3 veces
como pensonaje y 6 veccs como nombre dc lo trogedlo.
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como un tisoeSi ;uo provoca la inversión do la condición do 1.1.0 do eoy
al oeilina1 que debe set expulsado de la cludad.6 Em eesuien: Edijo es ni
ioberano pirficSo de Tobas, -1.1111.0 y ’111r1áo jet sus súbditos quo cao
do la fortuna vl infortunio, no por malda., ni por J1e’1tt1áad, tino jorque
descubre, en uia acción individual y pot uia opción jeetogal, que os ol au­
tor de .os geaná1t crímenes -1111x1.0. en ni .1.1.0: íicitio y parricidio.
El caso de Deyanira os siiilvr. Y piinto, 10 es extrano ;ue Sófe- 
^0. haya usado ni, mismo recurso diViPSíco om lat dos jlozas, Uia mujer
moble cae de la fortuna al infórSugio, 10 por maldad, ni por pievertidad,
silo poe un leror coiiSido pot ianoea1cia, os deoie, uta um veneno om lugar
de ui filtro amoroso. Sn pueáe á1oí- que la semilla dol ereoe está om ella
poeque tuvo la idea de uta- ni filt-o; la igio-1ici1 sebee ni viieio 10 le
fue injuetla. Sin duda fue enganada, pero no eea imposible tospichat lv
verdad, como observa Lucas.6 7
6 Cfi. "Else (1957: 366).
7 GTi. Lucas (1968: 305).
¿ GTi. Beenee (1969: 145-152).
9" Cfi. Rníntaidt (1971: 61-98).
Sin embargo, alguiot hiliiístat como Breiet,8 R11nh1tát,9 ob­
jetar esa IntirpriSacíói porque aligai que la jotinc11 divina que jlaiia
sebee ni drama y so sobrepone a los 1coiSic1iíinSot doja la impresión
de que lot dioses ham jrijaeado el vibíonto para to que suoeáe. El, ereoe
trágico de Diyaniea se t111oío11 coi dos elimintos: la peculiar cua11áad
á1loníaca de su trágica acciói y la fuirza de lot oeáou1os. La muerSi do
Heracles está fijada por los oeáculot que tienei lugar om la hamactíc do
Deyanlea, lo que puede t1a1ificar que lot dioses Sr1z1roi su destino. Ei
ni primer epitodio, Deyagira le aclara vl coro las últimas disposiciones do
Heracles ailet de partir: él le confía la Sablita, uia especie de SoslamonSo
con la división de lot bienes, como sí ya estuviese peit1ido om la luorte.
E incluso dico quo on ni plazo do un ano y tres netet estaría jreparadó
para alcanzar ni fin de la vida, piro que sí escapase viviría foliz ni ritió do
sus dívs. El cuiplimiiiSo de esos hechos tiñ111tí1 ni fin de los trabajos y 
la tivi11cióg venía dol vetusto caballo de Dedoia (154-171). Siendo vsí,























la presencia de Heracles, confirmando la realización Ce los oráculos, puede
illuciior sí Dexaníra cs un instrumento divino o un agente libre.
Dexótíra ieja la escena silenciosamente después de escuchar Ce
boca de su hijo Hilo los iañcs que causó la túnico ecvenecaiá. Enseguida,
la toiníza le tarra al coeo cómo se produce la muerte: ella comete suicidio
cn el cuarto de Heracles Cacléndose un horakiri, cs decir, metiéndose un.
puñal cm el. vientre debajo Ccl hígado. Me parece ímpórtacte señalar el
hecho de que la nodriza les caira la muerte a las tróTuímas, porque Oueroc.
ellos las mujeres solidarlas que siguieron sus desventuras y la destruc­
ción de su hogóT; noiíe mejee que ellas pora cerrai su participación en el
drama.
A scgull, el espacio femenino deja lugar oí masculino. Lo mar­
cación está bien lecha por el. cuarto estásimo (947-970), porque el coro
está dívídiio entre ios dcsgnoclos, no sabe si lamentar la entrada Ce Her­
acles moribueio o la partida de Dexaniia. Después, cl coro co dejo la ei- 
cena, pero deja de participar activamente porque co es más el interlocutor
privilegiado. Hace ios pequeñas intervenciones casi innecesarias (1044 y
112-3).
Heeacles vuelve a casa ios veces cm la trágeiíá griega. En Hera­
cles de Eurípides es presentado como un héroe grandioso, cívllízaior Ccl
munio salvaje, cuyos trabajos son celebraios por el coro en un largo canto
coral (348-441);a además, cs un paiee de lomillo ejemplar, iedicaic a la
mujer Megara, a los tres hijos y a su padre Anfitrión. Cuacio llega, salva
a toio la familia de lo muerte decretada por el tirano Lico que, hablenio
tomaio el poder cm la cíuiad, está dispuesto a sacrificarla. Em seguida, al
reollzoe el rito de purificación Ccl palacio, cs poseído por uto crisis de lo­
cura inmensa enviada por Hero y, entonces, Cace exactamecte lo que Lico
pretendía hacer: mata a la mujer y a los hijos. Lo otra vuelta al hogar ocurre
cm Los Traquinias. Lo llegada de Yole acarrea lo muerte de Heracles y de
Deyanira. En ambas piezas la catástrofe ocurre cn. el momento Cel retomo,
antes de la integración definitiva cm el oikos, como si Heracles, brutal y
salvaje, que pasa la viio limpiando la tierra de menstruos, también fuese
w Texto utilizado: Borlow (1996).
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un nomsituo, o so iá1nSificat1 nás con uio de olios que con un ser hunano
loenvl que vive 11 sociedad y sigue eeglat y nenias, Hay um excito om
Hiraclet, um excito de vlgoi, de 111^1 tumultuosa, de ardor que lo pot- 
míte veicie a los aá’eetar1ói más temibles coi el riesgo, sin elbarao, de
volverse un peligro iicóiStó11b1i pata sí mismo, pata su ciudad y para su
c1t1.11 Aunque i. fUetza beula sea un pullo conúi entee los dos Hiraclet,
dado ;ue no so juede elíninae ni jeto de la Seadíc1é1 que cerca a ota figura
l1SoIég1cv, olios son diletíiSet om Salto pettoiijes trágicos contSfuí.dot
per dos jeetas dífereiSes.
En ni drana luripidiiio ya so juedi sentle ni tejió de lot nue­
vos víenSot, .1.0 que Heracles tinge cu1tid1á1s huiaiat y coi la ayuda
de Teseo comienza v iica-ar ni nundo civilizado, donde la fuerza moral
pu1ái teier um peto equivalente 1 un acto que so 11.1 per la fueria dol
brazo. Eitri11ito, ni, info;ui de Sólocles os telalmenle .110-0110. Et otro
Hiraclet ni que quiere priiin11e, alguien que comienza 1 tit esbozado
antes incluso de aparecer om oicom^. Y aunque sea nombrado con gr11áez1
ooló, per ijeijlo, “ni valienli hijo de Zius” (956), todas las eefitenciat
1 él ¿on, negativas, Eurito lo provoca diciendo que, 1 petar de sus .11.0.
infalibles, tería vencido jor sus hijos om una prueba de arco; que se dejaría
ultrajar recibiendo ifataiiemio de esclavo per parSi de un hombro libre; o
incluso lo echa del palacio cuando lo ve borracho. Peto Hitaclit, furioso
con ni iiietpticló de Butilo, so venga lataido 1 su hijo Ilito, I11zá1áolo
dosdo lo also de una plaSafofia de las murallas (273). Vendido 1 la tilia
lidia Onfale, so pasa un ano tíalizaido tafeas horribles ;ue Licat prefiero
no neicionar. Por la joven Yolo, áetSfuye Ecalia, mala v sus hombres y et- 
c11’iza 1 las nujeeit, Et litio Licat, que le instiga la túilca 1 Deyanira,
os lanzado pot Hot1o11s cortea una foca con taita violencia que nueri
heriáo en ol cerebro (779). Ei iiigúi neninto so habla de su grandeza
ni de su hiroítno. Sólo cuaido iitea on itceia acostado om una canilla,
gritando de dolor com ni voioie de la Hidra que circula per sus venas,
so iencionan sus trabajes (1089), pero no lo hace ni coeo om un aclo de
celebración, sino él litio, iiconfótmi per haber supirado obstáculos ii-
uCfr. KeSt(1975: 83-101).





























franqueables y haber sucumbido tan fácilmente al. golpe dc una mujer.
Heracles tiene aún que realizar dos trabajos antes dc mcrín. Lrimero,
quiere matar o Dexónira, torturarla, descuartizarla com sus proplas manos
porque la considera iespocsable por su muerte. Hilo, entonces, cumple la
tarea dc comunicar el iuiclilo dc la madre y dc aclarar que ello sc Cabía
equívocaio involuntariamente, tomando el veneno como un filtro amoroso,
engañada por la ambiguas palabras dcl centauro Neso. Al. oír el relato, no
muestra ninguna compasión por la mujer muerto, sím embargo sc acueria
dc los dos oráculos: uto que había previsto que no moriría o manos Cc
ningún vivo sino o manos de um muerto que ya estuviese cm el Haies, y el
otro, que Cabía previsto que en eso fecha se cumpliría la liberácíóc de los
pesados trabajos, lo que no significaba uc desenlace feliz -como um oráculo
ambiguo podría ser interpretado por quien Tuíslese equivocarse-, sino quc
sígnificába que lo muerte cs la única poslbílliád dc liberación Cel sufrim­
iento. A los muertos, iice Heracles, no les sobrevienen los iuOrimlectcs
(1173). Así, si esta lectura prevalece, confirmando el peso dc los oráculos,
resulto difícil sostener la hamartía aristotélica ic Dexánira, porque el peso
dc los potencias divinas ímpíie que su acción se consliere voluntaria.
El segundo trabajo dc Heracles se refiere al casamiento de Hilo y
Yoíc. Deja por último ese terrible favor que quiere pedirle ol hijo, después
incluso dc dor icstruccroces sobre su muerte. El Cijo reaccioia horior- 
izoio ante el pedido iel padre, pues ¿cómo podría casarse coc aquella quc
había llevado lo destrucción o su Oomiliá? Sería preferible la muerte. Sin.
embargo, el favor es, dc hecho, una imposición. Sin nlcguno compasión
omeeoza oí hijo con la maldición ic los dioses, y éste se ve forzado o ceder
ante lo. crueliai paterna. No existe posibilidad de conciliación cuando se
negocia con Heracles, mí siquiera cm el momento dc su muerte, cuándo ella
peieía volverlo menos rudo, menos intratable; por cl contrario, la muerte
sc vuelve un pretexto, una especie dc cContaje para alcanzor otros objeti­
vos.
A lo largo de la tragedia, manteniendo el Ooco cn Heracles, em
tanto el padre de familia que vuelve oí logor, SOOocles, o través de un.
sesgo bástante pesimista, pone cn cuestión el oikos, sus válores, sus reglas,
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las rilacionit jolát;uío1¿ y, sebee Sodo, ni casamiento. 12 Ahora "Deyaniea
podría afirmar que nadie puedi decir que sabe si iíeie una vida buiia o
nata aniet do noeir, porque ahora sabe lo que es toier una vida nata, aiSet
mo lo svbív. Hiraclet tanbíéi recibió su cuota de tufriníeiSo, jiro, nejee
que Deyaiira, 1c1t11áo las previtíoiit oraculares sabe dnclele vl hijo las
condícionit on, que dibería jeeducirte su luirte, jues, cono dice ni coto:
“¿quién alguna vez vio v Zeus ditjriocuj1do por sus hijos?” (139-140).
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MITO Y PERFORMANCE EN LA TRAGEDIA DE SÉNECA
Lío Galán - UNLP
Resumen
El. estuiio Ccl. teatro romano parece iesiibujarse por la ausencia Cc
textos conservados, lo que proiuce la extrañó impresiOc dc que su exis­
tencia fue poco significativa y su impcrtancia marginal. Sin embargo, sus
producciones Oueroc decisivas pora el desarrollo dcl teatro europeo. En
primee lugan, se presento um breve pacorama dcl desarrollo dc lo tragedia
cn Romo, destácocio sus características distintivas o Oii de ubicar lo obra
ie Séneca cn. el escenario cultural dc los de ludí scaeulal, lo proetexto y lo
tragedla. La lecuperációe escénica del mito se ejemplifico brevemente con
Oedipus. Séneca recreo el material dc la mitología trágico con elementos
quc, lejos dc hacerla irrepresentáble, contribuyen a reforzai su teatialldai
y o Cacerías completamente espectoculores,
Abstract
The study of the Román theater seems to be blurredfor the absence
of texis conserved, what produces the strange impression thot its existence
wos little significant ond its importance marginal. Nevertheless, its pro-
ductions were decisive for the development of the European theater. In the
firstplace, we displayed o briefpanorama ofthe development of the trag­
edy in Rome, emphasízing its dístinctive aharaatírlstics in order to lócate
the work of Seneca in the cultural scene of the ludí scaenici, the praetexta
ond the tragedy. The scenic recovery of the myth is illustrated briefly with
Oedipus. Seneca recreates the material of the tragic mythology with ele­
ments that, for from doing it irrepresentable, they contribute to reínforce
its theatriaolify and to do it aompletely spectacular.





















Si hay algo que no ha d1tc1náido a la vulgaSa de ios estudios clásí- 
oos, i. e. vl repoftótie de coiocilíiitót báticet pata tener um janotana
giiiral de las cullurat griega y latina, es la compleja historia dol desarrollo
del teatro eonaio. Feeile a lot abuidaitet Settinogíet de poesía lírica y
épica, y de la prosa dol "Siglo llamado ciático, que lato sensu va de Lucre­
cio v Ovidio y ocupa ni lugar de privilegio om los ptogranat uiívirsltariet
de latín, ajiiat so comsoevan rugeos vestigios dol teatro ;ue joca laSetia
ofticen incluso jara lot estudios especializados: nombres y títulos, joro
10 Sextos,
Poce estudiado y conocido en ceijaración com oitos génetot litif- 
arios, ni teatro tonano á1t1p1t1C1 pot la ausencia de textos co1t1t’1áot,
lo que produce la extrana inpritlón de que su existencia fue poco signifi­
cativa y su injoti1ici1 iaeginal, O ;ue á1ciáiá1l1gi1 10 hubo un Seaito
jtopivinmin ronaio siio algunas “cejiat” de obras gringas, tujuetSa- 
niiii de 11-11.0 valer artístico, cor la excepción de Piauto y Tereicío
on los tienpet Senpraiot decuneiSables y Séneca en lot tardíos. Baste
revisar lot colp11áios de tite-atu-a latina que circulan enire lot estudí- 
anlii 'uiivntsiSvrios,. Cierio es ;ue esto anjlio conjunto de títulos y do
fragiiiSes muchas veces restringidos a unas jocas palabras no teptetegia
un cocpus p1t1igoi1b1i al, de la poesía lírica o épica; síi, iib1ego, itio no
dibitía conducir v una negación de la iijeetancia dol Seatee ei Roña,
Tvl á1tcegociní11to dol detarroilo del .rana tonare recala en cor- 
¿1.1-1- que si algo ro está es porque su existircla ha sido accidental, joco
relevarse, y on etie o1so, cono om talles otros, juede observarte ;ue lu­
chas omisiones no ocureen pot azvi, Esle es um aspicio altamente complejo
y espinoso om ni que ro enlivennot, Siijlementi remisinos a lot concep­
tos de Habinik1 que, con gtan tojorie documental y 1uciáoz oeíSío1, exam- 
iia ol recetie y la 1nptitien1nSn iinlSaciór opitada om ni cocpus textual do
la 1iSnr1iut1 latira a jarSir del eeiarilcisne y ¿1.101111x1.1 itjicialñerle
om ni siglo XIX, aunque continuada om ni siglo XX:
La coniSruccíé1 de lot estudios ciáticos que sura1é duranti o
1111.111111111 después dol p1ríoáo renántice injilcó la cr11c1én
1 Hvbimek (1992). 
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de uno jeroiTuíá entre Grecia y Roma que privilegiaba la primera
y denigraba esta última, y que trabajó cn especial para eitetizar el
estuilo de la literatura latina, removíéniola de su conexión con la
cultura Tomana que debería Caber lecho clara su relevancía y el
íetrínseco icterés para la socledai contempoTácea...|
En la construcción ideológica dcl clasicismo romaco, quedó aOuera
medio muido y el corpus de literatura aceptable sc redujo a co mucho más
de uno deceno de autores: la literatura resultó terminan em Ovidio. Sc de­
terminó para la literatura uno 'Edad de Oro que desestimaba autores como
Prudencio, San Agustín y cm la que había poco lugar incluso para escrí- 
tcees como Cicerón, Tito Llvíe o Séneca. StcpCen Hínds, ol referirse a las
nocioees de cambíe y decadencia cm lo literáturá latina, refiere el caso dc
un curso de Latíc cn Dublín (1970), cn cl que se íevitaba a considerar que
la poesía latina eozonáblemecte terminaba con la muerte de Horaclo, y que
poiía incluirse un apéndice coi el solo libro Ce Metamorfosis de Ovidio y 
algunos poemas de Juvetái2 3 El tearTO sc convirtió cn algo írrelevante que
ni siquiera tenía, uno posible temperaia áureo. En suma, eaia dcl teatro ro­
mano resultó iemaslado interesante para esta crítica geneTallzaia durante
un. par de siglos pues sólo había comedlas, que Oueron marcadas por el.
poco mocecte rótulo Ce aontaminatio con el que sc buscó caracterizar su
supuesto modo de composición4, y, alejadas cm el tiempo, unas tragedias
desfiguradas, cativas de lo. iecadencía, que no se podían representar Esto
queia plenamente desmentido con la importancia de tales expresiones
2 “Tire ccnstruction oí cíasslcal studics thot aróse Cuniug ocd immediateiy’ Oólíowing the Romontlc
perlód invo1veC the cneotion oí a Clerarclx betweem Gncece and Reme thot prlvilegC the fcrmer
Old denlgroted the lotee, ond thot wonkeC, le particular, to ácstlieticize the study of Latín literoturá,
nemoving it from o coinectlon witl Romám culture thot mlglt Covc beem mode cícar its ncíevancc
omd íntninslc intercst to contcmponony socicty" (Habinck 1992: m-HS).
3 Hinds (1998: 83).
4 ,Si blem contaminare oponccc una vcz em Teremcio (ístí víIupít^ouIatc¡ne in eo disputont
contamiucari non decere fábulas. Ande. 15-6) en referencia o su modo compositivo, ya cm el siglo I 
o.C. adquiere un significado negativo (estar manchado o enfermo físico o moralmentc). Incluso cn
el mismo Terenclo presenta matices negativos (Han. 17); Ciceróm y Tito Livlo usan repetidas veces
el término slcmpne con valor negativo, cm el significado moderno de “contaminar"; cf. también
Julio César, BG 7.43.3.2.

























dramáticas v lo lvego do la historia dol leairo occidental hasta nuestros
dívs.
Pata inSr1t on nuistro lema, ios resulta ricitario iitoncit Sraiat um
breve paiorana del .1.1—0110 do la tragedia en Roma y juitu111z1r sus
ca-aclerítiicat .1.11111’1. v fin do ubicar la obra de Séneca on su itcinarío
oultura1.
Ante Sodo (me disculpo por la obviedad), la tragidla roñara no os lv
tragedia aleriensn. Si luviéranos- n1S1ri.1l suficiente, sería quizás nás per­
tinente ri11cion1r11 con la iragediv do Alejardtía5. Esta atimilaciór .o las
formas -emanas v las gringas ha producido una difern1ciói om ni esludio
de las úricas tragedias completas cons1ev1á1s, las .o Séneca, al propoiir
cono p1r1áian1 do tragedia la 1tiiíinsi y juzgar desde vllí uia obra tipa- 
rada, no sólo jor la cultura y ni, idioma sino por nás do cinco siglos de 1ra-
gediogeafía, Supongamos que so dv on docli, írcluso con menos dislaicia
leñjeral, que ni p1e1áígn1 dramáSíco es Shakespeare y Soda obra trágica
debe see juzgada v partir do su eesjelo al .1-1.^111, Pocas obras -quizas
re las inores- se ajustarían 0110.0x111111 vl 10.110 propuesto, Toírci- 
dlnos, pues, con ni juicio do TaeivmS.:
5 La tragedia alejjnidrinv. efreco ánilates dificultados que IV ronaia cundió sn trata de hacer um 
disoné dn su .0.1-10110. Sn svbo que presentaba dlieeemclvt com lv 11^,0.11 ática jete lv escasez do.
ItagnentOS cen¿nrv1áos me permite suiiciomSo cortnzv. No obstante, habida cuemlv de lv InjeeSamcla
de lv influencia vtnjamdfima en lv liSefatuea fenvna, snguivnnnln reJfe¿enSé um hito en lv evolución
del género desdo Esquile a Sémocv, Cf. Gemllll (1979); em especial ol cvjítulo “Lvmguago nidMeSie
in 1 new Tr1a1o Lnxt ei the Heliemlillc Pntied”, j. 61 ss.
Sir, jricursóris -oíanos o sucesores disponibles para la
comparacíór, Séneca cono d-amaluego fue inevitablemente
1.11.11.0 .11111 lucho tíenpo on cenjuicíói con la Srago- 
dia ateniense dol ¿^10 V, la única otra recopilación do drana
serio que sobrevive de la antigüedad, Por lo SaiSo sus obras v
menudo eran cont1d1r1á1t como adaptacionos de “originales”
dol siglo V, bastarto más libros en, su Srai1iíenio que las ceno- 
días do Plauto y Torencío, pero Seníindo una -ilación análoga
com sus 10.110. griegos. Mí idea os que tratar cada tragidía





















Mito y Perfomance en la Tragedia de Séneca
de Séneca principalmente como adaptación de un “modelo”
griego Ccl siglo V, tendrá siempre um efecto limitativo y dlstor- 
siccante en su interpretación.6
6 Tarrant (1995.: 'W'ith no Román predecessoís or succesors ivailoble íon the compíiiison. Seneca 
os a dromátist was inevitablx studied íon o long time ii cióse conjunctlon witl fiftC ceituny Athe-
nion tnogcdy, tlc ónix otCen cocrpius oí senlous drama to sunvlve from the oillqul^ty. As o resuít lis
ploys were oftcn negonCeC as adaptatioms oí fifU-ceituny '“origináis”, cónsidcnabíy freer im their
tncatment tlon tle comedies cí Píautus and Tercnce, but staiCiig ii an anaíógóus rcíatiói to tlelr
Greek moCels" (p. 216( “.. .my point is that tneotlmg omy Senecon tragedy as pnimoriiy on odaptatlon
oí o ílílh-ccntuny Greek “model” will Cave a íímítlng and distortiig effíect on its inrenpnetarlon" (p.
216, nota 6). Lo traducción es nuestro.
7 La palabra es. de origen griego (theotron) y deriva de OeáOpat (theáomaí), “ven", obscnvon”, por lo
que t/huron define cí lugar poro ver.
Volviendo a la tragedia en Roma, creemos cocveniecte puctuó1i/ór
aspectos de su desarrollo paro ubicar la producción dramáticó de Séneca.
Roma cs, sin lugae o Cuias, una cultura espectoc'ulai. Todo lo romano
constituye um espectáculo: la guerra, las cacerías, los deportes y las innu­
merables celebraciones cívico-religiosós, públicas y privadas. El Ooro, las
asambleas, el semaio, los fucerales (y hasta el amor, si ateniemos lo que
dice Ovidio) scm parte dcl espectáculo, som uca mise en scéne. Todo cs
performance.
Alora bien: ¿qué cs el teatro paro los romanos? Lo que llamamos
“tcatTc" em castellaco no traduce lo que significaba theatrum. El campo
semáctico del castellaco “teatro" cs más amplio y más abstracto yo que re­
fiere tonto un espacio físico (el Teatro Colón) como o una institución social
(cl teatro Orancés, el escritor de teatro) y a las obras que sc escenifican cn
el lugae (el teatro de Ibscn, el teatro de Beckett, etc.).
Theatrum7 en latín significa exclusivámecte el edificio donde sc re­
alizó la representación y, cm tal sentido, su construcción cs toeiíá y sigue el
esquema general de los ciudades Cel sur de Italia, si bien inaugura una nue­
vo forma de cccstnuccióc. Hasta la icaugurócloe Ccl Teatro de Pompeyo el
55 a.C, las representaciones teatrales se meetabam en entarimados de mad­
era sobre las laderas de los moctes. Pompeyo promovió la construcción Cel





























primer teatro permarenSe de Roña, primer edificio de la ciudad cóntSeuldo
om nármol, le que Saibiér le valió ni apelativo de thectcum niarmóleum,
El edificio estaba ricamerle d1cót1áe, cem 111.111. y licuiSueat, y espacio
para emcuerSrot seo111es. So coronaba cor ni Simple de Venus Victcix, pre- 
SnoSer1 personal de Pempeye. Esta particularidad dol Siiplo so ha irSnr- 
priSado como uia itiraSigia jara evitar que tal idificie fuera considerado
uia sliple extravagancia, jirseial, jero su función central era manieiei
la tt1dícíói de la j-etercia tuSelar de las .1’111.1.1. em los espectáculos
públicos, El ioatee de Ponjiyo parici haber 1111.0 capacidad para 18.000
peetonat, le que os la nitia capacidad que riere ni 1.11.10 do Boca Ju-
liert; ni Teatro de Marcelo - 13 v.G, - tiprisiiSó oiré avance on maSiria
de coiiteucciói juet toría uia altura do 32 nilres do piidra y hern1gém,
te que significó una revolución om iigeiiería,
Et lugar dol ieaiee, pata los eonaroi, so denominaba ierm1tñiiti
scaena,, palabra de eriger griego (skené) que liega vl latín jor 1111-11.10
dol etrusce, le que explicaría - según ni etimológico de Enout -Melllei -
la á1pie1a1c1ó1. Esto significa que las des .alabeas, thectcum y scaena,
so refieren al espacie 1t;u1tecióiice ya que scaena designa ni centre do
repretogi1ción frerie a les irtarimadet de 11.1-1 lonsadet om torro v um
escenario, no al ti1ire cono insliluciór ¿eoi.11.
El Siairo cene expresión social lleva, para tes romaies, ni nombre
de ludí, algunas vicos reforzado per la expresión sccemcl, La palabra ludí
es ixclusi’añigSi latina y no sieni relaciones etimológicas con palabras
ari1g1t. En Roía les ludí me son ceicueset e competencias como en la
cultura heiiiísiica, sino exhibiciones, Cene tenala F, Dujent, la cultura
ari1g1 es agonística, la cultura tomaia es lú.ica.8 Ludí, sin embargo, Sleri
un campe tináriico que excede ni espectáculo levievl: designa un ritual
complejo de la reI1g1é1 roiana que cempre1áe um espectáculo, sea de to­
arle, carrerat, .1.0-10, eto., ceno ivnbiél uia jroceiíór y otrot riles. Si
ni tacrificie ocupa, como en la cultura griega, un lugar cenital laibiér ni,
la eonara, es áeoir, ni ritual jor ni que los hombres efeecen 1 ios dletet tas
vivndvs sacrificiales, aninalet e vegetales, juite con los titos sacrificialis
Dijeni (1‘?95:. 240.






















Mito y Perfomance en lo. Tragedia de Séneca
no son menos importantes, cm Romo, los Juegos cc. los que los hombres
oOrecen a los dioses espectáculos o los que aslstem. No Cay que olvidar que
los dioses son llevados iesie sus templos Cocía la scaeno o Hacia el circo,
presiden los celebraciones y son los prímeros iesticátárícs de lo que ocurre
em la scaena. Los juegos escénicos son, pues, en Romo uc ritual que tiece
por función reconciliar los dioses y los hombres creando tempoTórlómecte
uto comunitas, uta colectividad ieiestiucturáia.
En el 240 a.C. el Semaio decide iccluír cn. los ludí scamicí de los
Grandes Juegos Tomates una represectacíOc de teatro griego, esto cs, los
ludí graecí. Llvío Acdróníco es el prímeeo que elabora um mcielo de trac- 
scripcióc a fin de Hacer significativos para los romacos las trageiias gr­
iegas. Dc este modo, creo el código que ícteoduce los discursos trágicos
griegos en el interior de la culturo de los juegos.
Lo mitología pecetra o tal pucto la realidad rcmaca que sirve de ma­
teria prima paro cl estuilc de las pasloees Cumaeas, de las que oOrece una
gran varieiai de ejemplos paroxísrlcos. Los Céroes mitológicos, coinciden
toios em geceral, jomái existieron pero sus imágenes scm suficientemente
verdaderos para teitlmocíár la cótueóleza humana.9
9 Véase em especial Dupont (1995: 31 ss.).
10 Enosmo (2004: .3).
11 Aulio Gello (jV,/l. III, 2) llamafabuloe PIouIí o las comedias dc Plauso.
Así, pues, en Roma las obras teatrales formaban parte de la mayoría
de los ludí que sc celebraban coctínuómecte desde marzo haita noviem­
bre; las obras erac seleccíotóiás por el edil o pretor urbano, que decidía
cuáles sc iepiesectárían. No Cabía competencia y el autor recibía su paga
de ícmeiíóto si la obro era selecciónóió.10
Haita donde puede rastrearse, sc sabe que Nevio (270-199 a.C) es cl
padre de lo trágeiíá remató yo que íntroiuce un nuevo género dramático
con contenido específicamente remato llamado fabulapraetexta. tabulo
incluye toia Historió o discurso que relató olgo.11 Sc troto de un drama
Histórico que puede trotor tacto leyendas remotas como hechos Cel pasaic
romaco como la praetexta “Rómulo o El Lobo" de Nevio, o Clastidium,
que presecta la victorío de um coctemporáceo de Nevio, M. Claudio Mor-
























cote, sobre lot Gales om ni 222 v.C. Nevío inireáuce, adenás, elementos
nueves como les cántica, especle de aria melódica v o1rge de uno .e les
perten1jes, nuy 1x110.1. y pedidas, que contribuyen a f1áucit la lipof- 
Saicia dol oefe.
Lat pcaetextae tiprisegS1tei ura feria ár1látic1 nuy popular ya
que re so limitabar v ser ripresiiSadas om tes Juegos sino también nm otras
oolnnem1vs, Santo públicas como jrivadas, y nm etie caso erar, tolventadas
per ur palroio dol palriciado que asumía tes gastos,
Lat Stagidias sem, exclusivaiente, las obras do Sii1 niselóglce gr­
iego, etie es, una paeSe quizás iiier de le que era ni SiaSto en Roña. Así y
todo, un liso como ni do TietSet y Atree, per ejemple, dio lugar a luchas
realizaciones: Tiestes do Enle, Alceo de Aoo1e, Tiestes de Grace, Tiestes de
Casio Pafíiise, ol faieso Tiestes do Varié Rufo - la nás rigeibr1d1 -,
Alceo de Public Pómpenle Seoug.de, ni Alceo de Mamerco Emilio Etcaueo,
ni Tiestes do Sénoc'v lv úrica corsi-vada- y ol Tiestes do Materro. La
tragedia, jues, jreseiSa la lítelogía griega con sus hislorias de "hérens.®
No obtianie, conviiii también ficerdar la impeeS1nci1 y tr1icenáen- 
^1 de la janSenlma, loria teatral j1rticuI1tminti popular en ni jeríodo
impieial y actualmente re dol Sede conocida ya que so la suele ideitific1t
cem ni mimo sim nás. La catacle-íttica distintiva de la jaiSoiima era jto- 
tortar ura etcira e um 1.1.0.10 .e la i1te1egí1, y re ura secuiicia de
escenas como en la Sr1gid11 (ej, Ctoros .1’0-11.0 1 sus hijet e F1át1 y la
rodriza) donde había máscarat cone en la ir1geá11, ditcursos y diálogos,
combinados con o1nie y darza, La difirinc11 lundaneniat con la Stagidia
era la autincia dol cote. La jailomima os espectáculo nás que diálogo,
si bien étle re istá ausente. Muchas de sus cafactiríslicas j1recen estar
ptitenlis om Phoenissae de Séneca.ls
Er suma, es sin .1.1 um errer suporet que ol drama tuvo una ín- 
pett1ic11 iiiet cuaido las ioSicias pruebar exacSanirSe le oenir1rie. De
12 Eevsno (2004: 55) analiza lv áofnic1óm dn Díemndns (Are grammatica I, 487) y iimlollza: “Thn
nain distinclien. StiaS Dionnodes deaws belwnen praelextae am. iragodlosii lhe jresemtasien ci chve-
aclees - heieos in tevgodlos, like Oieslos amd Chiysos, amd kings vmd generáis ir praelextae".
13 Cf. Eevsno (2004: 65).




























Mito y Pírjomauaí en la Tragedia Ce Séneca
momento, solo podemos hablar ie Séneca, de Plouto o de Teremclo, porque
lo mayoría, de las obras co sc ha conservado pero oí menos podemos iecir
que tales obras existieron. Locos títulos quedan ie lo proetexto, lo que no
afecto su óbunianció ya que tales representaciones Históricas (muchas dc
ellos órlgicódas ec intereses privados) co parecen haber tenido, a los ojos
de los críticos modernos, la catadura genérica Ce las formas griegas que sc
privilegiaban como arte, esto cs, tragedia o comedia.
Algo más. Creemos necesario señalar que las diferencias entre prae-
texto y tragedia, ampliamente expuestas por M. Erasmo cm cl estudio cítaic,
Tepeesectón la sustóitivóciOn de formas que están dinámicamente ectrete- 
jiias ec el imaginarlo social, las creencias religiosas y las tróilclones que
constituyen lo cultura. Estas clasificacloces se icscriben cn la necesidad
de organizar y caracterizar los fenómenos sociales. En la práctica, es po­
sible que lo línea divisoria ectre proetexto y trogediá no fuera muy cítída.
Suele iecirse que los Tomónos CIstOTiabóc cl mito por presentarlo ilrectó- 
mecte ligaio a lo historió local. No obstante, el caso puede interpretarse
de modo distinto. A mí ecrenier, posiblemente se tratará Ce lo contrario,
ie mitificar la historio, de convertir cn héroes o reyes y generales. Dc este
modo, sc construye un morco cultural que culmina coi las apoteosis y lo
divinización dcl. príncipe. Al presentar hechos y personajes dcl pasado, lo
proetexto. sube a escena nuevos Cérces de estirpe itálica, equiparables cn
iigcidai o los ie lo tragedia pero más próximos y educativos para cl nuevo
auditorio. Colabora, entocces, cn la construccIOc Ce lo identidad remóla
cn tiempos cm que lo sociedad está cn plena expansión. Tras la culmi­
nación Ccl proceso, sc advierten. los primeros síntomas ie lo ieclinaciOe,
avoladas por el triunfo de las filosofías iniividuólistas. Este es el tiempo
de las tragedias Ce Séneca, cuacdo lo historió sc separó Ccl mito, se vuelve
espicoió y yo es difícil eccoctrór héroes locales que resultec significativos
y ejemplares para lo audiencia. Séneca, pues, vuelve a lo tragedia, a la
performance dcl. mito, recuperando su valor perOormótivo óiscripto o uno
nueva elocuencia didáctica.
Uc seguido pucto de discusióc, que solo meccioeóremos, es cl caso
ie la tragedia Ce Séneca consiieraió como “teatro leído", co llevado a



























escena, De ser vsí, no existiría nm rigor performance pues la acción propia
dol género sería -111.11x1.1 por um .itcn-so di alógico de la acción quo
calcetaría ni teitido etject1cu11f. Em les últimos ahes, la crítica parece
haberte rendido arle la evidencia de la etcen1f1c1o1ón, io sólo porque las
Sivgndlvs de Séneca so har seguido -1.-1.11111.0 o 111111.0 v le largo dol
lleipo hasta luetSret días sino, en espeoi11, jor ni pajel áeo1tive que ha
1111.0 en la oe1figu-1cióg dnl Snatro fiiacíitisla con ni que so irlciar los
cetretpe1á1e1tet Síatrot 11o1en1les.
Anadinos tliplenelie algo que debería fituliat obvie: les atgu- 
neites esgrinidet para setSeier la idia de que tas 111'1.11.. de Séneca oevn
irríprítígt1b1ít so deteunban sí se les exileide v oitat i1i1fest1cieies
SiaSralis puesie que enlences -ítuitaríai ígualíiite irrepresíit1b1et las
tragidias de Shakespeare (incoherencias de Hamlet, 0.1., etc.) e janát
hubieran subido vl escenario óperas cene las de Vordi o Wagmor.
El natirSíidido surge de cómo Tue 1111-1-111.0 -^e¿spic11lieito en,
ni ¿1'10 XIX- ni concepto de cecilelio e cecitationes, -1.1-11'1.0 por lv
crílica 1 una lectura e áec11l1cíó1 excluyeiSn do una puoslv nm escoma.
Hoy sabinos que, en '010-11 y no ióte para Sixtos dranáticot tino iam- 
bién lí-icot y épicos, era nernal que ni poeta j-ísinla-a su obra anle un.
geupe selecie y cenjetente (pe- ejenple Caluio 11711.0 sus poemas v los
amicí) cene jaso previo v su publicación o, en ni cate .e obras dranátl- 
ovs, 1 su -ep-etíit1ciói14. Esta es una práctica que se ha 1111111.0 1 le
largo del tiempo, si bien en la actualida. so ha .11.1.0 ni hábito de la lic- 
tura en vez alta de Sixtos que re sear -ep-etent1b1es.
14 “ ...trvgndins were ¿lili beimg weilter Tei, vs well vs jorTornid en, the stago ín She nld-So-ialo 
fiesi comluty CE it ole1f leen the 0x11.10 ci Somocv’s conlonijeiary Ponjemius Secundus, v dis-
1ingu1sheá deanatist (Tacitas Dialegus 13.7) who, vcceiding le Quinllilam, .oxoeI1eá in Imniiig’,
011.1110, amd ‘beiltiamcn’, niler (Inslllalio Oevloelv 10.1.98), amd who áofim11oly wrolo lee stagn (ís
catrnira scaemae dabaS, 11011. Annvls 11.13)” (Beyle 2006: 9).
En fim, sólo jodemos hablar cem apoyo textual de la tragedia de Sém- 
eov, algo vsí cene la juila del iceberg .e un proceso artíslico que recorre
10.1 la cultura romana, que hurde sus raíces em ESrufia y olros pueblos
de Italia y que re Sirnira on Séneca. Así, juet, Séneca esc-lbe 1-1'1.11.
y etSe significa que sus proSagonitlas serán les cegec1áes héroes griegos

























Mito y Perfomance en la Tragedia de Séneca
Ce lo mitología tróesformóioi por el tiempo, la cultura, el idioma y lo filo­
sofo.
En cl coctexto de lo Romo imperial, es evidente quc yo el mito es- 
tobo iliociaio ie la religión aun cuando se observara en las ceremonias
oficiales. Además Séceca, como filósofo estclcc, negaba el mito como
formó rellgíoiá pero lo revólorizóba como alegoría. El mito, entonces, sc
tTániformá cn uca fuente lcagorab1e ie exempla socíalmente compartidos
que son vehículo Ce íieas, enieñanzai y advertencias. Séneca representa
los mitoi quc le llegan por tradíclóc Ccl género, con más dc tres siglos de
amplío ieiarrollo em Romo em los que se despliego una ínrerre1aclóc de
formas dramáticas que a su vez comprometen lo expectativa ie lo óuilec- 
cia, hábítuaió tonto o lo trogedíá como a loproetexto y o la pontomimá.
Noi reOeríremoi brevemente o un caso que hemos estudiado ex­
tensamente y que puede iluitróT la nueva presentaciOc dcl mito. 15 ECipo
de Séneca es una tiágeiió iecliiiómecte diferecte de lo única refereecia
documentada que tenemos, Edipo Ce Sófocles. Eite caso es curioso. Yo
mencionamoi las múltiples veeiioces romanas Ccl mito de Tiestes y AtTeo
en Roma. Por el centrarlo, antes ie OeCipus de Séneca sólo se conoce el
título Ce otra tiágeiió. homócima, úcica, además, escrita por Julio César
pero aparentemente nucca represectada.
15 Poro um tratamiento más cxtciso del temo, véase Galám (2007).
La veriiOc dc Séceca es magistral porque no agrega, como creen
mucCoi filólogos, cuadros iupercumerarios sino que tracsfoimó person­
ajes y situacioces operacio uno romónizócióc quc los vuelve verosímiles
para la cueva audiencia. Dc este modo, Tiresias no es un vidente sino um
haiúspice, figura tradicional y reconocible Cc la cultura itálicó (latina,
errusca); Macto, su Cijo y guía, despliega um rito Ce empiromo.nció y Cc ex-
tispiclc. El oráculo da Cubio responso y TiTesias acude por vo1unrói propia
ec un acto quc Coy llómoríamoi “Ce eespeniábíliiai civil”, para auxilio de
la patria. Como Carúsplce, ceceido ver los sigcos poro poder icterpretarlos
y esto reclama el nuevo persocaje Ce Manto, los ojos Ccl ciego adivino.
Tampoco esto alcanza para develar el. crimen: Tiresias debe convocar a
Layo poro que emerja del munio de los muertoi y señale al asesico, por

















lo que sc introduce el. relato de una necromanció que se atiene a los posos
rituales pero incorporo cotos dc remicisceccia homérica. El Cumátismo
senequiaco, esa preocupación por lo humano, se observo cm el variado
repertorio de sentimientos que mócifiesta Eilpo, diseñado sobre una base
dc ceicepcióc estoica; de moio similar, el personaje dc Yocasto expresa
sus emociones IósLó cm el mismo desenlace de la obro. No nos reOeriremos
a la exuberaccia creativa de Séneca: baste considerar el ejemplo referido,
o FeCro, o Medea.
Ec suma, la tragedia dc Séneca recrea cl material dc lo mitología
trágica con elementos quc, lejos de hacerla iTrepresentable, contribuyen o
reforzar su teótrálliad, o lacerlas completamente espectaculares, un espe­
ctáculo iigno de Hombres y de dioses.
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MITO Y PERFORMANCE SOBRE LA ESCENA ÁTICA:





Según Nicoli Lo-iux, ni «mito de la auSecionía» conducirá a la ro­
gación de la 1111-11.1. y a la invlsibitldad de tas Ateniíntet. "Do hecho,
em relación con ni ritual de tas acchephocias, el retaso de fug.dacíór que
jone en escora ni gaclmíirio de Erlciorlo y ol itacate de la curotrofia do
los Ceceópidai recibe una prolorgaclón en ni eeiato de tas hijas de Ereciio
y de PraxíSia, sacrificadas om ocatiór de la guirra ce1duciá1 por su pa- 
.re cenSta ni rey Stacio Eumolpo, hijo .e Poteidón, Gen E-icSenie-E-ecSie
condenado v riiorgar al suelo en ni que ha racido, Asiría tiene re sólo um
hijo y em consecuencia hijos iinbé11oet, tino ;ue ella ianbién tlere, jet
su 1111-11.10, pequenas hijas que van a sacrificarte jet la ciudad, Muir­
los de (-.11 S1ot1f1cí11, inertes simbólicos en un getio de tito inícíátice
11’1.1.0 por la ct11cíén iise1óaíc1, impertes rateasivet ;ue pitiisii uma
rueva exploraciór de le jolítico om ASonvt y de los vaioeet vinculados cem
su teteíSófio; esta es la dialéctica etíotógica omite la leyirda representada
sobre la itcena trágica y la ptácSica cultual, per la IntSiSuciói dol cutio
-11.1.0 a las .11.1.1. SuSelatet de la polis-, Pet1iáón-Et1cS1e de un 11.0, y 
jor ol oteo Atenea, cuya prínira S1c1ráetit1 es PivxiSov.
Resumé:
Setem Nícole Ló-iux, le «myrhe de i’auSochtonle» cenáuif1is á la
iégation de la íatinisé el P t’ii’lslbllilé des Athéninmnes. Bn fait, tela-
tlei avec le rituil .es 1frhépheriit, le récit de fend1tiei metsart em ¿céne
la naittance .’E-íchihoilos el l’échic de la coueoSfophie .es Céctepiá1t

























re^oit um proloigement dais récit des filies i’Erechthée et de PraKithéa,
sacriOlées á l’occaslcn de la guerre condulte par leur pére centre le nol thra-
ce Eumolpe, le flls de Pcséldon. Avec Eiíchthenles-ErechtCée ccndamné
á retoumer dais le sol dcct il est mé, Athéca a coc seulemect un flls et
par cociéquect ies ecOacts symbcliques, maíi por son icterméiiaiTe elle
a aussi Ces petitei fillei sui vont sc sacrííler peur la cité. Morti i’crdre
sacríílcíel, morti symbelÍTues dans un geste de rite icitiatiTue revisité par
la créatloc mytCologique, morti nanratlyes qul permettect une nouvelle
exploratlon du politique á Athéces et Ces valeurs attachées á son teinítel-
rc; ceci dans la dla1ecrique étiologiTue entre la légecie eepiéientée sur la
scéce tragÍTue et la pratÍTue cultuelle, par l’ínitltutlec du cuíte reciu aux
ilvlnitéi tutélalrei de la polis: Poiélion-ErecHtHée i’une parí, Athéca Cc
l’autre dcct la premiére pTérTeiie est Praxitléa.
Usad, ciudaioncs, los frutos de mis alumbramientcs,
SeC saivaios, sed venceiores; pues a cambio de una sola vida
No es posible que yo asegure, cm cuacto a mí, la salvaclOc de esto
ciudad.
¡OC potri o1 ¡Si toioi los que te habitat 
Puiíerac amarte tanto como yo te amo!1
1 Eurípides, Erecteo fr. 360, 50-54 KonmicCt, en. palabras pronuncloCas sobre lo csceno ático pon
Proxlteo, quien- agrego: «Amo a mis hijos, peno orno aún más o mi potria» (ír. 360a KonmicCt); cf. 
infno i. 42.
«¿Cómo ser autóctcco?» En las reipueitás que Ca esbczaio y tos ha
remitido ec un pócfleto reciecte, Marcel Detiecne sc interroga sobre una
extraña ausencia: aquello de la figura de ProKÍteo (y de sus hijas) entre los
hijos de Atenea, tal como los ha coccebiio intelectual mecte para ccsctros
Nicole Lcraux. ¿Atenea habría engecdrado, a través de las entrañas Cc
la Tierra, solamente buecos autóctonos, en masculico? En su perspectiva
androcéntrica, ¿el mito de los crígenes dcl Atica y de los Atetíeciei sc Co- 
bríá empleado una vez más para Cocer ievliiblei a las mujeres? ¿El relato
dcl nacimiecro autóctono de Ericteme significaría que «deiie el principio,






















Mito y Pe¡fomiaHce sobre, la Escena. Atlca: Pcaxilea, Erecleo, sus hijas y le Etiología de la. Autoctonía
la Tierra, al .at v luí, despoja a Sodas tas 11.-1. aiemlenies»? Al botear
la repreducción, «al aho-rae la 1110-11.1. de las nujoros», al .111'1- ni
«vientre fiiinine», ol «lile de la auSocionía», en sus probables etifuc- 
Surat natculírai, ¿habría así 11111x1.0 la figura de la Tierra pata «libeiar
1 los Aterlertes dol oteo tixe y de su fu1cién tej-educiera»? Arte la pti- 
gurla «¿te nace (en Atinas) de la tierra e de lat nujerii?», la retpuetia
está 1-1.111-111,1.1: «Ne hay jeinoea Ateniense, re hvy, no ha habido
nurca mujeres Atorientes»,2
2L1¿ cíSis oslar extraídas do Loevux (1981 137), tungo (1996: 4), pata regeesve (1981: Vl,13y 14);
ver 1 esle jeejóiile las jáglrvi irónicas do Derienne (2003: 39-43).
3 Loiiux (1981: 207-209); cf. 11-1.1.0..Jó» 10 y 24-25.
4 10-1» (1985: 79-81).
De hecho, entre los «linos de Atería» (que sen taibiér aquellos
que hace revivir para rosotros Nlcelo Loraux) so cierta aparontonon- 
te sóle com los Et1cteiá1i: laches que á1sci11á1g dol rey Eroctio o 10- 
peosomtvntns masculillos do la tribu dol litio lenbee. Úrica excepción
eventual: Creúta, la hija dol rey Erectee, ;ue quidó perlhénos 1 petar dnl
ingindramiinto do Ióm, 1 través do ura rérmuiación un joco ambigua del
projie Eurípíá1s.3 Sí tas otras hijas dol rey do Aleras 1j1recei on ceija- 
nía do su 11.-1 Praxitia re os más que om rilaciór con otra sorie: aquella
do las muirtet do vírgerit quo, om la leyenda y sebee la escoma ário1, toman
la forma dol «sacrificio» o dol «suicidio»: «Maneras trágicas do matar v
uia nper»4 Estas violencias taceíficialet hechas 1 las jóvens hijas som
entoncos ce1tign1á1t y cónjaradat om otee libro; Nicole Loraux re evoca
allí la constitaciór do les rilases reiativet 1 la auSoctonía ateniense.
Sim 1^11'0, un relorro vl .ebate tobee la cuoSa do le lemorino
om tas riprisintacíéies ateniomsos do ura autoiomía política do origen,
inscrita om las nás antiguas do las eckheí.e do la 01.1., ri;uiiri ni aban­
dono do la jirtjictíva eiteuctural i sta .-111-1.1 nm tes anos 80, om Francia
vl meros; después de los golpes dados om ni enfoque etteuctural i sta por ni
á1centteuccienitme y per ol retailvitmo petmedinítt1, es potibie subs­
tituirlo por ura lógica de investigación «mítíco-titial»; illa será sensible
1 les 10.0. erirciailvet y v la jragiáilca de «mitos» ;ue re nos ser























cenociioi más que em y por las formas poéticai y que encuentran su efi­
cacia cultual y su perticeccia social cn la performoice poética, ella misma
ritualizada. Nos ayuda cí Erecteo de Eurípides, quien, al ofrecer una con- 
clusióc etlológico, tos remite a uea coyuntura política y cultural particular.
Slc embargo, esta tragedia nos icvita también o situar este episodic de la
historia fundadora de Atenas cn la perspectiva de la fase que la precede
coc. el relato de la courotrofío de las hijas Ce Cécrcpe y de Agroulcs, el. pe­
queño Ericteme, deitícaio o convertirse cm el rey Erectec. Lo imbricación
de los papeles femeninos em la afirmación masculica de uno política iden-
títáiiá de la autoctocía cs, desie el comienzo de la historia legeciaria de la
ciuiai, absolutamecte determinante; no es más que puctualmecte que los
Cecrópiiai o Agiaulidai aparecían en la investigación sobre las «Cijas dc
Atenea», cn relación con la único «Creúia autóctona», la Hermana menor
de las tees hijas de Erecteo.5
5' l.óraaUiK (1981. 2>Al.-lA5't: Cff. también 227. 235.248 así como 180-181 y más abajo torta 75. los 
Cecnópidos x su cunótnoOía perdido como «relevo» entre Cneuso y Ateneo.
1. Eríctonio-Erecteo y las Hiacíntides: relatos heroicos drama­
tizados
Recordemos entonces el. iestinc de Erictonio, caciio de las entra­
ñas de la tierra, que acogió el eipeemo. esparcidc por Hefeito cm su tentativa
de seiucir a Atemea. El reciéc caciio es confiado a las tres hijas Ce Cécro- 
pc, el primer eey autóctono dcl Atica; luego deviene rey de Atenas bajo el
combee de Erecteo, actes de morir -enterrado cn el terrece ec cl que Cabía
caciio por un golpe dcl triiecte de Loielióc- Cabía derrotado y vencido
ol Hijo Ccl dios, Eumolpo, el rey de Tracia aliaio de la rival Eleusis. Pero
la victoria culpable sobre Eumolpo no pueie ser obtenida sin el sacrificio
de una de las tres hijai de Erecteo. ¿Se deben igcorar las Cijas de Erecteo
porque no entran cn cl sistema aciTocectriita de la «autoctonía atecien- 
se»? ¡Basta de Cocer mitcgraOía! Conviene volver Hacia cl mito tal como
existe, es decir, cn performance, no «el» mito de la autoctonía ateniense, ni
tampoco los mitos de la liectidai cívica autóctona, sino un relato que tiene
existencia solamente cn uca forma poética y, ci el caso particulae, o través
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de la riprisiitación ritual tiágicv: un texto (o uia inagom) ciertamente,
jefe con su pragmática,6
6'Eila cemce1c1én iiagíPticv de ios «mitos» '110'0. os ol ebjole do las obseevacíonot ptellninvros
que ho vcen11ñváe om lv ebev dn 2000: 11-69; cf. Sanblém 1996: 25-46. Unv ejeiSima puesta om
líetiectiva de ios asjocte.s viveemlenemle sexistas de ios «liles de la vuSocSomía», cemlevdet on
ol mvciniemle de Eilclenle, cem foleeemcia v lv intotvnmción iaceificiat de PiaxlSnv y de sus hijos
em la gueera liovadv pef Eioclee contra Eu^ielpe, hv side jtojunsta con beío pee Slssa y Dotiemno
(1989: 238-245).
7 El jeebionv .111101.0 pee la lecha del Erlcrló ostp resumido jet Jouam & vam Leey (2002: 98­
99); voiivnblém CeII1fd, Ceeji, Lee (1995: 155); jara el 1oeleáe de comsleucclóm dol nuevo tonjle
do Atomev Pellas (cf F11éceee FGrHist. 328 F 67 y Pvpsamivs 127,1), vnrHiewll (1999: 200-109
y 316); cl, imita netv 40,
sPvt1 la cuosllóm cem1eevolt1áv dn lv cen1esic1ém dol júblice de les mousikoi agones em lvs Geam- 
dos Diemltlvs, vee pee ejemplo Goldhlii (1997: 57-66).
9El término tá palaiá hvoo eolíenmcla v lv historia vmtlgua, jaia mosoSees 11'01.1-11 y níllcv, do lv
ciudad; pata la ¿igmificvclóm do este Sétnine quo, cem tá acUialc, ceeees1emáo v lv nameea 1málaomv
Eiifíjldo't ne ha dejado do llevar tebre la iscira ática la saga dol
rey autóctere, 111.1.0- dol tifeitetie dol Atica. La tragedia homóniia os
Sarto nás íititit1nti pata ol pfitiiSn jtopótiSé que cu11áe fue riprisir- 
ivda, preb1b1iiogti entee 423 y 422, vi iínvl do la primita lase do la giirta
dol Piloponito y om probable rí11cién con ni ceilenio do la ricentleuc- 
oió1 dol templo de Atenea Poliat, mijet conocido bajo ni, lenbre do Erec- 
télon? La tragedia, jolíllcanigSi nás pirSiiinSi que ni riI1te heroico do
la giirta que ni ¿1'11.0 eey 11téctene dol Arica os obligado 1 conducir
contra ol hijo do Peseiáón, os .-11111x1.1 on ocasión de la cetebr1cié1 do
las Grandes Dionítiai; ni ceibaii do Eticieo contra Eumolpo os entonces
-1.-1.1111.0 11 pie do la Acróielis, delante do los litios ciudadanos quo
pueden riclaiar .111-1111. nacímíintot autóctonos do leyenda ;ue corsii- 
iiyor la hitlotia primera do Ateras?
Bt Ececteo do E1rí1iá1t ne nos ha 111'1.0 más ;ue om fr1gíentei,
sea 1 través de cilat, 1 voces impert1it.ei, sea por 1111-11.10 do un papi- 
ee, él, mismo fragmentario. Piro om su .itcirto .111'1.0 centra ni 1-11.0-
Leécr1iei, ni 0-1.0- Licur'e, on um ijircicie 11Sioíj1de do litografía, ri­
spie jara letetret la inlri'1. Sacado do la hltioeia aicestrai (Sepalaia) y
111..0-1  do la ciudad/ ol rilase os un ijiipio do los "valores cíuá1á1nei.




























El. rey ie Tracia Eumolpo es entonces Hijo dcl. marino Poselión (cl futuro
iics tutelái de Atenas en un poder que está precisamente disputando con
Atenea) y ie lo nivea Quíoce (ella mismo hija Cel nórdico Bóreas, cuyo
culto fue aioptaio por los Atecleciei después Ce lo ayuda que les prestara
en diOerectei ocasioces Ce lo lucho coctra las armadas Ce Jerjes); ec una
versión cn la que lo colaboración Ce los Eleuiinoi parece ser pruiente- 
mecte acallada, el bárbaro dcl Norte, a la cabeza de una armaia numerosa,
trotó ie robarle el. Atico a su soberano Erecteo. Antes Ce lo amecaza dc
lo invasión extranjero, Erecteo consulta ol oráculo Ce Apolo cn Delfos; el
iics coniiciona la victorio sobre Eumolpo al sacrificio (ei thúseíe) dc una
de las hljoi dcl rey autóctono de Atetas. Bajo la prescripción de su esposa
Praxitea, ella mismo lo hija dcl río Cefiso, Erecteo obedece al dios Ce Del- 
Oos, consiente ec. el sacriíicio de uno ie sus hijai y se las arregla pora cazar
al icvosoi. Licurgo cita uea larga tiraio presentada como introducción y
pioeuccíaia por una LroKÍteo que, puesto cn escena por Eurípides, acepto
cí sacrificio ie su Hijá mayor (?) en el nombre ie prlncipioi cívicos que co
vo a taiiái cn explorar.* 10
Ce designan lo que nos aparece como un. .«mito», cf. Caíame (2006)°).
10 loes ascendientes de lc^s protagonistas de la acción dramatizada por Eurípides son expuestos por 
Parker (1987: l0l-l05). Según uno obra consograda o los intrigas puestas en tragedia y atribuidas
al Historiador Helenístico Dámaroto (FGrHíst. 42 F 4 = Eurípides, Erecteo test. Illb KacilcCt), lo
más viejo Ce los lijas Cc Erecteo Cabría sido sacrificado por su podre o Perséfóie; según PseuCo-
ApolóCoro, Biblioteca 3,15,4 (= Eurípides, Erecteo test. Vía KacilcCt), se troto de la más joven.
Sca como sca, el orador dcl IVo siglo ve ci este müthos uto de los
ejemplos que ho. contribuido o formar a los paires de la ciudad: si Praxítea,
contrariamente ol amor natuial que las mujeres tienec por sus hijos, Ca pre­
ferido cl amor de la patria, con mayor razóc los hombres tienen que sentir
a su respecto uca becevolecció sin límitei y absteceeie Ce huir, ieiCeerát- 
dola. En su argumentación compartida entre mitogróOíá y mito en acto, cc.
lo evocación Ce los tlempoi heroicos que son loipalaiá, el orador Licurgo
no se detiene ollí. El. alega el. ejemplo de Héctor exhortacio o los Troya-
nos a lucCái por su patria; y cita uea tirodo cn la que el héroe homérico sc
jactó de la glorió aiquirida durante lo muerte en combate para defender y
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salvar o las mujeres, o los niños y o la parTia, No sólo la mención Cel héroe
épico sc apoya sobre lo. cito dc los versos extraídos de lo líiaCa, sino quc
Héctor cs pTesentó0o como ui modelo conveniecte cn la meiiia en quc, o
través dc Homero y dc los poemas que soi recitados caia cuatro años por
los rapsodas, sus acciones son objeto Cc uta demostración cn ocasiOc Cc
la celebración dc las Grandes Pacateneas: el mito co está decididómecte
activo más que por la ictermediacióc dc la forma poético que lo realiza
ritualmente. Solo lo audición dc tales narraciones, poéticamente dramati­
zadas, ho podido darles coraje a los ancestros de los oyectes atenienses Cc
Licurgo o combatir en Maratón, a rechazár ol icvasoT bárbaro y o moríe no
sólo pee su patria, sino también por la salvación dc todo Grecia.n
2. Praxitea la. entre deberee maternales y va.lores cívicos
¿Praxiteó cs ciuiadaea ateniense? ¿El. Erecteo dc Eurípiies cs uno
tragedia de Praxitea? Eso cs lo que Coi dejado ecteeier voluetariómecte
los lectores modernos de uno tragedio cuya atención no Co podido más quc
íocólizórse sobre la útica rhesís que Ha llegado hastó noseteos cm toia su
extensión: ¡gracias oí orador Licurgo'
Al Teubicarlas cc. el contexto dc la acción eárrótivo iramátizáda so­
bre la escena ática, ciertamente uno se siente golpeado por la fuerza ic las
palabras procunciadas por Liaxiteó, puesta cn esceca sobre lo AcrOpolis,
frecte oí público óteciecse conOrontado a la iiscusiOc de la iieología pe-
ricleo que represento lo Guerra Ccl Pelcponeso. Sin iuda el papel dc estas
palabras fuertes es determinante cn cl cumplimiento de lo intrigó trágica;
slm duda, paro responier a lo exigencia formulada por el ilos de Delfos y 
para alcanzaT lo victorio. sobre el soberaco bárbaro por el sacrificio de uca
dc sus lijas, Erecteo tiene necesidai dcl consentimiento de su esposa. Sin
embargo, el acuerio dc Lraxitea sc sitúa antes de la inversión que, según la
regla formulada o posteríorí por Aristóteles, hace de lo intriga dramática
un múthos dc tragedia.1* Ec cl Erecteo, la metábasis es doble: primero el*11
ULicur-go, Contra Létcrattes 98-104 (=EunípideS, Erecteo test. II Koiiiiiiclit). cita sucesivamente o 
Eurípides, Erecteo íT. 360 KaciicCt y Homero, IlíaCa 15, 494-499.
11 El. cuanto o lo coída constitutiva Ce lo intriga trágica, véanse las observaciones de Aristóteles,





























sacrificio volirtario y ¿011.100 do las dos hornaras que sigue v la nuertn
do la joven hija tvceific1á1, tungo la nuerle om conbale dol jtepie Eeoctoe,
prevec1á1 per la cóleia do Peseiáón a causa do la luirte do Eunetie; ivi
vez ni rey do Atonas pague por una nuerti violenta igiainíiii la nuerte
do una hija sacrificada por razón do 1.11.0, 1'111 que Aganeiói debe ex­
piar ni sacrificio do Ifigenia, «Está muerto; on cuanto a ní, .-1101.0 quo
;u1init han corocido una bella nuirte 111'11 jara efricir a la vista una
vida mejor que aquellos ;ue ham milito otciraiente» .ice do Erectno el
ñínsajero, vl aniiciarle a Praxitea, on Sériirot homéricos, la á1t1p1rícíég.
de su lipete en ni combate; les .os versos -111-1.0. sen v .ecir v1fá1á tan
1111-111.0. per su citado- cene per ni papiro que ios los han 1-11.1111.0,
El Ececteo do Eurí1iá1t ñirici su título: por su niirte trágica om cémba­
lo, ;ueríd1 por un dios, ni toberaio dol Ailca os um hérei a justo títito.13
Ne obstante, la inie-vención do PraxiSoa sobre la etceia ática ne .1- 
j1fá do provocar nuioresas torpritat a quier jueda leerla C11á1det1l11t1
om uia perspectiva do referencias sociales do ioxe. Atravét do palabras con
coisoranciat do 1elítio1 latculina, so .11.1 ricensielif um priiif jungo
inunci1ii’e entre la áecitió1 dol den do su hija, que PraxiSia asume jer
ira forma dol fuiure «perferm1Sive», y la razón que motiva etie S1orifioie:
«Ye voy 1 .at v ni hija 1 la iierie» (ego dé dóso ktcnein,, v. 4) jorque
«rotelros tenes autócSeies», Esta afirmación 1sc11á1les1 atocia 1 sus es- 
p1ci1áerot atiríigsis con les pre11geiit11s latculírot y Tonoriiéi do la
acción trágica. En ir gitio do .lixis verbal frecuente sebee la otcena ática,
esta jrefetión de fe cencíerne on efecle «1 osla ciudad» (tesde - poleos,
v. 5-6): Alinas, on su etjecificid1á y su superioridad, con la exclusión do
tas ótras ciudades l1rc1á1s per la i1íigr1oió1 bajo sus diferentes lernas
(eiscgógimoi, v. 10); la Aleñas do la ficción dranárica, jíré también la
Poética 10, 1452a 14-21 y 11, 1452a 22-29.
13 11" 1111'^1, áeMccecleo luc relensstuiida y los 1'111'10^103 existentes llo-em ubicados en su ^Lgat" 
per Jeuvm & van Leey (2002: 100-109), quienes Siemom om cuenta elivs hijótosis 1 oslo j-opósito;
les vneiostraducidos son aquellos dolif, (jajirelégice) 370,21-22 Kvinichl, Sin dúdala exl-islón
«um alelvjo do tros jóvenes hijas» (zeilgos rcipáclblnón) que constituye el fr. 347 Ka^lñicht (cf ínfcc
n. 31) .0.1'11, om vluiiém v un naielneiie quo se convierte en sacrificio, lv nuoeto ¿011.1-11 do lvs
tees hijas de les iebeevmei do Atenas.





















Mito y Peljórool^1ac sobtv lo Escena Ática: PiOixíCui, Erecteo), sus hijas y la Etiología de lo Autoctonía
Atecas de los espectadores ubicados sobre la AcrOpolis. Faitáima no obs­
tante Ce uno idectidad nocionoí muy moderna cm su pureza, pero fantasma
porque tos encentramos, iesie el punto de vísta de la acción heroica, en 
el crien de la ficción desarrolloia sobre la escena, detrás de lo máscara
impuesta pee cl ritual dionisíaco: el personaje Ce Lraxitea cs iepiesectaio
por un hombre, en general un ciudadaco ateniense. Sea como Oueee, el acto
intencional de ProKÍteo sc inscribe ci efecto cn cl contexto Ce lo cuestión
que resume por exceleccia la acción dcl «tema teáglce»: ti dro; « ¿Qué
debo Cácer?»14 Poro la autoctonía, toios son ciudadanos en actos, y co
únicamente cn palabras.
De lo masculino y de lo político, el segunio argumento bascula Co­
ció. lo que caracteriza a lo femenino: la maternidad. El argumento cs aún
enunciado y asumido por un nosotros, no más aquel. de los ciuiadanos,
sino aquel de las madres que dan o luz. Motera de defender (cn plural:
rhuómetha, . 15) tacto los altares de los iioses como la patria, una ciu­
dad comprendido como uca colectividad de combre único. Es a través Ccl
papel femenino (ie sexo) que el sacrificio sc justifico numéricamente: la
muerte de un solo ciño para la salvación dcl número más grande; el. sacri­
ficio de uto. casa pora la salvación Ce toio. la ciuCai. Desde entocces, con
el ietorco ol. yo singular (oída, v. 19), la perspectiva se desliza de nuevo
Hacia lo masculico y la hija sacrificaia cc pueie aparecer más que como el
sustituto dcl Cijo desapareciic; la muerte (¿por aCorcamiecto?) se sustitu­
ye a la muerte en el combate bajo los golpes de las lanzas. No Hay lágrimas
materiales que contribuyan o «afeminar» (ethéhmie, v. 29), sino la bella
muerte y la glorio compartiia ci una tumba común: iieología democrática
de ciudodoios masculinos, retorco ol géceeo Ccl discurso fúnebre atenien­
se ílusteaio cn el mismo momento por el Leeiclei de rucíiiies.I3
14 En cuanto o esto Cobíc posibilidad ofrecido por los formas dcl demostrativo de presencio hóde.
de Cesigian a la vcz lo realidad ficcioiol represeitoda sobre la escena por cí discurso dramático, y
lo ecallCoi que los espectadores tiemem bojo sus ojos, ver los ejemplos que Ce Codo en 2004: 431­
437.
15 TucíClCes 2, 43, 2-4, coi cl estudio crítico dc Loraux (1993: 120-141').
























Ahora, om oti-icli-a anular per ni telerie v las ferias lenerimas y v
las formas tii'uI1ees dol yo, también jor la ticipit1c1ói de la 1fifivoién
pirferí11iv1 «ye voy a .ar» (dóso om ni v. 38, -110111.0 la ferina dol v.
4), ni .oble 1r'iíiite .1.1—0111.0 per PraxiSia llega 1 su ce1clusíén:
«Yo daré una hija, que no es nía más que per nariraliza, para sacrificarla
1 la Síirea», Habitual en itie lijo de cíeere anular, ni .1.111X1111110 es do
ímpoftancia: ne séte ni verbo ktanein, «naiat», es -111111X1.0 jor thílsai,
«t1ce1fiovr», sino ;ue la 1iirr1 (pro gatas) ha sustituido v la ciudad (que,
per olea parte, ri1p1ricí1 en los vortet siguientes); per etre 11.0, cenSríbu- 
c1é1 de las nujetei, la i11ern1d1d se reáuce 1 la naSuealiza. Le esencial es
la salvación de la o1uá1á, de esta oi1á1á: «en ciarlo 1 ní, ye estoy diSir-
1111.1 1 salvar v esta ciudad (lénd-ego soso polín, v. 42)», nn una nueva 
loeiulaclór iir1erm11ív1 1celj1ñ1á1 de un nueve gesto verbal de diixit
;ue eefiere las palabras de PraxiSna v aquellas que podría prenunciar un
c11á1á11e 1111111.1.16 Ne hay diii'aclór dol «víiiiti 1eieníie», sino la
i1Sut11iz1cíói de la 1111-11.1. jara igtteá1oit11 nejo- nn ni erdii pelíti- 
co. Como su padre Ereclee, las Stet hijas retoñar 1 la lierta.
La conclusión ne eltece ya ninguna .1.1: so itaSa de .11’1'111.1- el
orden y 11 S-adiciór do les ancítSeot; so teaSa do rechazar 1 Eumolpo y sus
Teacios para evitar que Potíldón iuj11i1í v Alomov; nunca ni 1-1.0111 dol
.ios dol mar so jetará sobre las fundaciones do la ¿1.1. pata -eeiiiaza-
vl olivo y vl gocgonéion do Aseria Palat.17
16 Paev una síntesis sebeo las .110-1110. feenas y funciones aegunenlvlívvs do lvs RlngsStukturnm,
ver Stninrück (1997: 81-90).
17 Em cuanto 1 les onblonvs dn las dos divinidades Sulolv-ns dn lv c1uá1á, cf, Coilaed, Crojp, Lee
(1995: 180-181).
Ello os le ;ue más cuerSa en la oenuniávd.
Nu1o1 sin mí consiiSimierio y si ne os al j-ecío de ni vida
Cualquiera .11.1 explota- las leyes antiguas do los ancoslros.
Nirca tebee las fundaciones do la ciudad
se ubicará en ol ligar dol olivo y do la Gér'éia do oro ni 1-1.1111,

























Mito y Performance sohre la Escena Atica: Praxitea, Erecteo, sus hijos y la Etiología Ce la Autoctonía
y mi Eumolpo il su pueblo Ce Tracia la ceñirán de coronas,
mientras Polas será por toiai partes privada Ce locores.
Siguen los versos citados como evidencia, que son eeOeriios dilec­
tamente a los cluiadancs (ó polltai, v. 50); en uea segucia estructura
anular, estos verioi retoman, a tróvéi Cel enunciado «no es posible que yo
asegure, ci cuanto a mí, la salvación Ce esta ciudad», la fórmula «yo estoy
determinado, cn. cuanto a mí, a salvar a esta ciudad» que los introduce
(v. 52 que repite el íin dcl v. 42). Lo Cijo sacrificada está iesde ectocces
reiucida a ser el frutó Ccl alumbramiento; ella no es más que un soplo dc
viia. Tol es la contribución de una mujer, de una maire, paró la salvación
Ce una patria eietcialmecte asumida por los ciudadanos. En los papeles
Ce sexo que la heroína acumula, a la vez madre y ciudadana, el amor Cc
Lraxit.ea por la patrio debe restablecer la paz: «yo amo a mis niños, pero a
mi patria la amo más aún» - declara la maiee ciuiaiaea ec un verio aisla­
do, citado al azór,|8 A este respecto, el tratamiento dramático de la leyenda
ateniense conduce a uca disociación muy trágico entre familia. (genos) y
ciudod (^jólls)^ Ccl mismo modo, por ejemplo, que cn. el eelato de los siete
contra Tebos -tal como Esquilo lo concibe y lo pone ci escena ec la trage­
dia Homónima. Es digna de remarcar la diferencia con el Eléctcr Ce llíaCa,
cuyas palabras son citaias por Licurgo, y para quien morir por la patria es
tambiéc asegurar la salvación de su esposa, de sus Cijos y de su casa.1*
Sea como fuere, la cultura ciudaiáca sc fundo sobre la naturaleza
maternal, tacto ec el paiado heroico como cn. el presente Histórico. Así,
espacial y temporalmente, la acción heroica representada sobre la escena
viene o coicciiir coc el hlc et nnnc de lo. representación delante de los
ciudaiacos y ctros Habitactes del Atica reunidos en cl santuaric de Dio-
cisos, en plena guerra dcl Pelcpoceso. Esta cóicciieccia es acentuada por
18 Eurípides, Erecteo fr. 360o Kommlclt, coi el comcitorlo Cc Licurgo, Contra Icóciuics 101; sc
referirá o propósito dc lo figuro de Praxitea como «antl-Clltemnestna» em los páginas Ce Dctienme &
Sisso. (1989: 23l-l43). Paro el ejemplo de Héctor, cf. supno nota 11.
19 Esquilo, Siete 742-749, 804-807, 815-821, etc.; ver priiclpoímeite o propósito dc lo disociación
trágico entre destino del génos y destiló de lo polis Seoford (1994: 344-355).



























ni movimiento enunciativo de la Sirada de Praxilea, En su convocatoria
ilmvl v los ciudadanos y luego 1 la latría, la relia so refiere taibiér 1 les
mieibrot dol oeeo, arciarot de ASenat que p1fS1c1p1i en la acción heroica
-1.-1.1111.1, más que 1 les otjicS1áefit que asisten 1 la -iirisiitaciór en
ol seno dol S1itu1-1e cens1'-1áe 1 Dioritot Eleútiféi; les gistes áeíctícet
por les que la soberana puntúa su .itcn-so para hacer de la polis ripre- 
¿1111.1 sobre la escena «esta ciudad», cemblg.11 deixis am. phantasmc y
demonstrcHo ed oculo os. Así, las palabras j-enu1c11á1t por Praxiiea reen­
vían SanSo 1 la cluda. ligendaria 11111x1.1 por Eumolpo oi Teaclo em ni
iloijo de Erocteo ceno 1 la ciudad ptesenie, sin .1.1 debilitada jor tas
Irecueriet iicu-sleiis de la 1-11.1 es11-t1m1.2°
¿Dó1á1 está entonces la vez de Euríj1á1t ni l1sé'1ne, d1nunc11á1
ya por Aritrólanes? ¿Dónde está ni Eurípides culpable de sexisne ordi- 
nvele? Tal vez om osla seejrindiiti jotiforía ;ue iizcla junio de vista
lenenlne y junio de vista laicullne, que atocia jirtiicil’1 do la 11.-0
;ue sacrifica 1 su hija cem su oikos y jittieciiva dol ciudadano ;ue da su
vida vi coibale pata la salvación de su ciudad, pete que atocia también,
entre lasado 11'01.1-10 y jrisigti jelítice, les valores heroicos y itágicot
dol taceificlo individual 1 tes valores cívicos dol sacrificie ceiunit1tie.21
Ne es exirano que un si'lé más ivrdo, cuando lat ambiciones de Filijo
de Macedenla jengan otea vez la paSria en iiligre, Licurgo convoque do
nuevo la figura de PraxíSia, Bl 0-1.0- ubica v la heroína ivl come la jone
em escena EutÍJiáes, sebee ni mismo nivel que aquella dol gran Héctor
cariado jet Henere, om la invitación 1 les Atenfensos 1 1ceptvr la nuerte
paia defensa de la jvSrla,. sí no de 10.1 Geeci1. La distinción entre .1.1110
dol genos y .0.1110 de la polis se borea. El ijiijie trágico fimeniro os
silpliioiti un 1-111.10 dol ijiiple heroico masculino.
20 Sebee esta cenblnvcióm omteo enfeeiiicivi interna y lefeeomcia extern om les gnsles do deixis voe- 
bvt, vee supra n. 14; cem inijecle vl japnt dol grujo ceeal en el ojenjle dol Hipólito, vee Caívne
(2007: 55-63).
21 No jiedo dejvl do snnviviso, a iiejósile dn lv lellfemív do juntes de vista 1x110.1.0. tebeo la
escoma, que Eeoclee, vl Séenino do la 11-1.1 neeallzamle quo á1li'■ié 1 su hijo nenee (EuelJ1án¿,
Ececleo ft. 362, 34 Kamnicht), so .11011.0 de ser gunaikópEron, «provisto de senrlnlenres do ni- 
jei» (vlge quo él ejeno 1 la svbldutív masculina).,.

























Mito y Felfoloau1ae sobre la Escena Atico: Praxitea, Erecteo, sus hijas y lo Etiología Ce la. Atifócfónía
3. Atenea y Poseidón: etiologías trágicas
En las diferentes fcrmas de poesía narrativa griego, que ccrrespcnden
a la celebración de una diviciiai y que constituyen actos de culto, son
numerosas las composicioies que sc acaban con la icitituciOc de un ritual.
Desie uc pucto Ce viito carratológico, la institución de Cccores cultuales
a la memoria Ce los prótagóciitas de la accíóc iivica o heroica que viene
Ce ser caerada y iramatizaia aparece como la fase conclusiva Ce sanción
dcl relato. Desde el. pucto Ce viito dcl ritual, este acto futiaior permite
paiar dcl tiempo lineal -que es aquel Cel desarrollo de la intrigo lórrativa-
al tiempo cíclico Ce reiteración de los gestos rituales: de la lógica carra- 
tiva a la lógica cultual en el movimiento que los propios griegos habían
yo definido como aquel del altion. A través de lo. propio, performance del
poema cactado, la acción narrativa está iestituiia cn momento axial y fun- 
iador Ce la celebración ritual, cn su recueretcla calendaeía, porque el acto
Heroico es cócsiieraió como la «causa» de ello. Así ocurre ol término de
la nóenación dcl raptó de PerséOoce cm cl Himno homérico o Deméter con
la institución, por parte de la propia Ciosa, Ce los Misterioi de Eleuiii ; cn
el episodio dcl. reconocimiento de Teseo por su bella maire divina Amfl-
trite ci cl Ditirambo 17 Ce Baquíliies, con los lecores divinos rendidos
o Apolo Dello ; en la muerte trágica Ce Hipólito cm la dramatización de
Eurípiies, con el ritual prematrimonial cumplido por las jóvenei hijas de
Tiecén sobre lo. crien de Artemis, sin Cablar Ce los Concees Ceiolcos que
son instituidos por Atenea no lejos de Atenas pora celebrar cl retorco de
Ifigenio ol Atica, tal como lo pone ci escena el propio Euiípidei.||
Al. término Ccl. Erecteo, es igualmente Atenea quien ordeno, el. futu­
ro cultual oí que están iestinaios toios los prótagóciitai Ce la acciOn trági­
co. Lo ictenvecciOc de la diosa ex machino sigue inmediatámente oí largo
llacto fúnebre que sc reparten en verioi iocmíaccs, tras la conclusión dcl
Crama, cl grupo coral de los acciacos de Atecas y la ciuiaiaca esposa y
nAl adoptar un punto de vista nonratológlco, Ce intentado cm muchos estudios ilustrar el procedi­
miento de lo etiología en el quc el poema cm perfonmonae juego un popel central dc institución o dc
confirmación: ver em último lugar el estudio de 2006b; para lo tragedia en el manco dc lo ideología
del «imperio ateniense», vcr Kowoízlg (2006) así como (2007: 59-102).




























madre PraxlSia: j-lmeto la emoción, luego una suelte de káthcrsis por la
íntt1tuc1én dnl ou1te. La nueva de la nuiite de EricSee bajo los 'eijos dol
1-1.1111 de Pet1íáón parecí consagrar la pérdida de la ciudad a desiocho
dol svorifio1é de las hijas dol rey y, telamenle iitencet, la reina ya ne sabe
a quién telirír prílere su iianlo: a la jairia, a las hiriaias que so tuna­
ron v la hija sacrificada en, la nuirte, al espeto 11,11-11.0 bajo tíorr1 jee
Potiidór o v la hija ;ue «jor la ciudad» ha jadecido una nierSe v la voz
jía n impía, Frente 1 la jéidlda dnl ejército y arle ni triunfo de Poseidón,
1p1riiteienSe ateajado jor ol .111-10 báquico, ne existí más la distinción,
intre salvación de la lanilla real y salvación de la o1uá1d. Sotanente la
rival Atenía os susceptible de reesS1b1ecer una t1tu1c1é1 .1.1.11-1.1, pee
la institución de un orden riivo.33
De osle largo Sieme conclusivo, cvmSváe om decnívcos nezcI1áei de inties yámbicos, ol jvjlio
do la Seibemv me mes ha 1-11.1111.0 nás que 111'11110. que, em laeticuive jaia Pivxliea, sn ceetns- 
.01.01 cem Euiíildes, Eiecteo fr. 370, 36-54 Kannicht; jvia las tnntatív1s de encoistficclóii de um
Sexto leagnemivile, vee Goliat., Ciejj, Leo (1995: 189-190).
24 EpfÍJiáns, Eciciio fr. 370, 55-117 Kvnnlchl; cf HeiPcille fr. 22 B 93 Diels-Kivnz.
Al ditigrar 1 su jrep11 palabra cene 1;ue111 de «Aseria sin madre»,
la .iota anade 1 sus dítjetícíenet irtiiSucioralit dnl orden de la itíe1egí1
una tuertn de «iirna»; jor ni recurte 1 una forma dol futiré per1enm1tí’e,
ella hace de esta firma un acto de palabra y designa su 01.11 per ni mismo
vetbe que aquel 11.111.0 per Hiráclíle para tigrificat la .alabea eficaz
dnl erácile de Delfos: semc'irio, «ye índico»;34 palabra de 1110-1.1. .ivi- 
mv. Per la voluntad de la dieta tutelar de la ciudad, le cerresjendirá vsí
1 Peaxltna, la úrica tebrevívílili de la familia de Eiecteo, certagrar 1 su
hija sacrificada per ni padre y 1 sus .os hermanas una tumba ;ue marqui
su ígleft1lizacié1 hereíz1nSe. Tt1nt1iríd1i per Aiiiea ai Eter y transfer- 
madat en corttilaciór baje ol probable nenbie de Híadet, las Seet hijas
de Piaxltov y ErecSne serán divinizadas baje la epícletít de Híacíntidls;
om tanto ;ue tales, ellas seeán 1tecí1á1t en, la nimoria 'lotificante de tes
honbres 1 11 luz dol jacinto, una floe que perSiiice 1t jaradigma 'liego de
las córelas con olor y de los eeilejes tutcepSíblit de seducir 1 las jóvenes
hijas ;ue juegan, cene Pittéfóne, sebee una .-1.1-1 marcada per Eres.*24



















Mito y Performance sobre lo Escena Atica: Praxitea, Erecteo, sus hijos y la Etiología Ce la Autoctonía
Con su estatus de joven. hijo que llega a la maiurez dcl. adulto, las tres hijas
de Proxiteó y de Erecteo sc beneficiaron Ce poete Ce los mortales con hono­
res a la vez heeoicos y divinos: sacrificios de bueyes cumplidos anualmen­
te por los habitactes de la ciudai y danzas corales ejecutadas por jóvenes
Hijas. Estas celebraciones poéticas presectaias cm ofrecias musicales bajo
la égida implícita de Mnemosyce evocan por ejemplo los poemas inspira­
dos por las Musas y cantados por las jóvenes hijas Ce Trezén que Artcmls
instituye alreieior dcl. culto heroico rendido ol joven Hipólito, cn. memoria
Ce su trágico rechazo dcl amor de Fedna.25 *
“Eurípides, Hioólito 1423-1430; después de muchos otros, le comcitoCo esto conclusión etiológl- 
co cm el estudio de 2007: 61-63.
26' Ver también Lacorc (1995/96: 105-107). Para los libaciones sin vino ofrecidas o las Euménides,. 
verEletrlcls (1983: 96-99); otros referencias en ColíanC, Cnopp, Lee (1995: 92).
27 Sófocles, E/Clpo en Colono 1518-1532 y 1760-1767; sobre este culto Heroico muy particular, ci 
contraste coi aquel reservado o Enectco, ver las rcferemclos dodos en Caíame (1998: 35l-355).
Por lo demás, metamófoseaias en Hiacíntiies, las hijas de Lraxitea
teniiác el primero de los gestos de sacrificio que preceden a cualquier bo- 
talla, por ictermeilo de estas libacioies Ce miel y Ce agua que, excluyendo
oí vino, soc. también oOrecidos o las biecavecturaias Euménides. Destina­
da a impeiir que el enemigo sobrepase la victoria, la icaccesibiliiai ritual
dcl recicto que les será consagrado sc inscribe ec la misma memoria que
aquella de la que se beneficia la victoria cívica obtenida sobre el invasor
venido Ccl exterior?''’ Jóvenes lijas de erotismo íloral, las Híacíitiiei son
iitegnaias cm cl. oriec. masculino de la guerra. Recordemos que oí final. dc
la última tragedio compuesta por Sófocles, una iececa de años después del
Erecteo de Eurípides, Eiipo es recibiio cm uno villa limítrofe de la ciudad
para ser Ceróizaió en una asunción compartiia entre Tierra y Olimpo; él
iispoce desie entonces cn Coloco de uca tumba icaccesible, pero desie
allí, como Héroe protector, máitecirá a la desdicha y ol enemigo alejados
Ce la ciudai de Tcseo.27 El, el viejo Edipo, ve cómo se le atribuye, por um 
proceiimiecto etiológico interpuesto, uea función Heroica análoga a aque­
lla asumida por las jóvenes Cijas de Erecteo.

























Pero las disposicioies erlológicas c itititucioeálei de Atenea no se
detienen allí. Después de que sus hijas, según parece, son Cocradas cerca
dcl lugar de su sacrificio, Erecteo tendrá entocces un santuario situaio en
cl centro de la ciuiai, marcaio por un muro de piedra. Su memoria será
Cocraia allí por sacrificios de bueyes cfreciios por los ciuiadancs, y será
celebraio bajo el combre de PoseidOc, dcl que se conviente osí cn paredro
Heroico. Ei en efecto ol dios Ccl mor que Atenea sc refiere ol comienzo dc
su ietervecciOc cm el pedido Ce alejar su tridente de «esto tierra» (tesCe
khthómosy, Ca sido así desigcado cm um nuevo gesto de deÍKis verbal a la
vez el suelo en que Erecteo viene de ser enterrado y la tierró de la que los
accestros de la mayoría de los espectaiores ha taciio y que estos últimoi
tienen bajo sus ojos. Que PoseidOc aCora salve tambiéc o. la tierró (dcl 
Atica) como a «mi. amable ciudad» agrega Atenea. Lara confirmar la pu­
nición InOllglCa o Erecteo, y para coniumar la Oerroto- de Atenas, el Cios dc
las entrañas de la tierra viene en efecto de agitar cl suelo de la ciuiad y dc
abatir el palacio real; es en toio caso lo que tos enseña, cm versos muy mu­
tilados, cl treno del coro que, representando ol dios como bacante, precede
inmediatamente a la intervención salvadora de AteneaLl8 Así, por voluntad
de la diosa y a través de Erecteo, Loieiión se ha finalmente instalado cm el
centro Ce Atenas con una función yo no más destructora, simo protectora.
Ec cuanto o la esposa y eelca Lraxitea, quc Ca sabido rectificar los
propios fuiiameirós de la ciuiaC, Atenea la Cace su sacerdctisa; ella es­
tará eccargada de sacrificar las primeras ofrendas sobre los altares de la
Oíosó.29 Tras el acuerio que Ha dado desde el punto de vista Ce la earraciOl
heroica oí sacrificio humano, Praxitea achaca la TeiponsábíliOai Ce los sa­
crificios TÍtualei oOrecidos, por el fuego, o la diosa tutelar; aquella asume
a la vez el papel dcl «OestiiaOor» de la acción coeeativa que ella saicioia
28 Eurípides, Erecteo fr. 370, 90-94 y 45-62 Kaimicht; sc piensa em los temblores 0c ticrro quc des­
truyen el palacio de Penteo cm las Bacantes 585-603 o aquel Cc Amfitriói em el Heracles 904-909:
cf. CollonO, Cnopp, Lee (1995: 189-190). Sobre el nombre de culto Poseidón-Erecteo cf. icfna noto
43.
29 Eurípides, Ercatcó fr. 370, 95-98 Konniclr; Sounvlnou-Inwood (2003: 25-30), muestro las relo­
ciones que, por efectos Ce «zooming», los rituales puestos em escena en lo tragedia inonticncn con
lo religión 0c los espectadores.




























Mito y Pei^ji^i^iance sóbte la Escena- Atica: Prcixitea, Erecteo, sus hijas y le Etiología de la Autoctonía
y la función ou1SP11 dol .1.111111-10 de les actos -iiialit cunjiidei pe­
les habitantes de la ciudad finalmente salvada pe- Peaxílea. Em esle aclo
1uSe-ee1itenc111 y iSieló'ice de institución de las prácticas cultuales que
le esSán .1.1111.1., Aseria asume un lajil a la vez ga-taSivo y ritual que
evoca aquel asumido por Deiéte- on la late de i1ncié1 dol rílate homérl- 
ce dol rajto de Pirtéloni; después de haber 1.1'111.0 la salvación. de su
hija, la dieta de la ci-iallciitu-a instituyo, om la etiología poética sofiviadv,
las .111-1111. prácticas rlsialit de les Mitle-iot de Bleusít. Viva, Praxisia
deviene em cuarSo 1 ella, al 11.0 de Aseria y sebee la Acrópolis, la honé- 
toga de EeecSee, miirto y 111(1x1.0, vi lado de Pes1iáón, desdo intences
heneado sebee la lisia roca ¿1'11.1. El acto de palabra 11.11111.0 per
Atería ce-titiende v un acto de ee1und1c1ég de la ciudad en sus raíces
1utéo1én1s.
Al localizarla 1t1nc1é1 sóbrelas hijas .011 jareja real, la conclusión
institucional y etioió'lca .1.1 pee Aseria restablecí, desde ni puite do
vista dol «gindot», ni equilibrio onteo Praxisea y E-eciee; la esjésa será
atociada 1 la dieta tuSelai de la ciida., su ispeso será 1.11111.0 vl .ios
que i-oii'i ni ier-iSo-io de la ciuá1á. Este movlnlemlé iSielógico os ya
aquel que marca una breve mención de "E-ictee om ni Catálogo de les na­
ves de 1, níada, Los toldados aSniiertet enviados v Troya son allí jreser- 
11.0. cene 11-iiiiciiiSit vl pueblo de E-ocieo «1 quien engendra la Sierra
11C1gá1 y 1 quien oliva Aseria, la hija de Zeus». El héeoi os 11.1'11.1
instalado pe- Atenea en su peopie ¿antua-io, que cor-etporde sin duda al
lenple .1.1.1^11.1 de Atenea Pellas; es objeto de ofrendat que, en ese li­
gar y en ni p-etirii de la naeración, ti ofricen cada ano «ios hijos de les
Atiilintit». "Dentro dol Sixto homérico, ni pasaje -desde ni pasado iarra- 
ilve 1 un ptitiiSn que corritpondi vl dol eito- indica ni movimiento de la
etiología ou1SP11. Por olea jaeto, Irte-Sa- on ni catálogo de ios ceitiigerSet
que feriar la 1111.1 aquea un grupo de guerritot aSeilertet conducidos
pe- Miritieo bajo los muros de Troya significa sin .1.1 1.1.111 ni retaso
homérico 1 la coyuntura vlomlonso; la ec1t1é1 de esta 1nt1tc1én ateniense
oéftei1ende sin .1.1 1 la redacción 1*.11^1.1  de les poemas homéricos,
em vista de su -11nuá1cíó1 raptódica on los concursos musicales de las
Glandes PaiaSeneat. La etiología i1totípt1 em la nar-aciór .-11111x1.1

























debe entonces ieconiuclr a una operación dc institución cultual que tiene
por fin eeoriector la práctica ritual y social ol remodelar um mito futda- 
icr.30
Sea como fuere, la etiología táTiativó puesto ec escena por Eurípiies
reservo los más gióties Coccres Ceroicoi a Erecteo; es el rey ic Atecas
quien está en. el centro dc la tragedia homónima.
4. Del Erectéion al Parthénon: realidades legendarias y cultuales 
En el acercómiecto interpretativo del pasaje etíelógico dcl «mito»
oí «rito», la varióciOl dc las versiones legendarias puede, por coitraste,
devenir explicativa.
Así ocurre por ejemplo con la versión tTansmitiiá por un probable
colega del orador Licurgo. Este autor dc uta Historia del Atico atribuye o
Erecteo hasta seis hijas. Cosí toiai llevan nombres pórlontes, cemenzanio
poe la mayor, Lrotogecéia, y lo seguida, Poiiora, que fueron las Cijos dis­
puestos a ofrecerse em sacrificio, mediante degollomieitc, por la patria; ce.
cuánto o lo joven, Ctonia, sc pueie suponer que su combre dc bautismo la
destilaba o ier elegido poro ser sacnlficaia por sus poirei y devuelta osí ol.
suelo dc los autOctoioi. En otros versiotei mitográílcás Ccl relato heroico,
más Lariíos, cuentoi que la mayor dc las Cijos de Erecteo fue sacrificaOa
sobre el altar de Periéfone; por so1iióriio.i, sus Hermoiai sc precipitaron
de lo Acrópolis cn el vacío -añade una veiiión latina. El átíiógráfo Fato-
iemo precisóba que lai Cijas dc Erecteo oOrecieroc su gargacta o la eipada
cm el lugar llamado Hiáciito para ser honrados en tocto que «jóvenes hijos
híacínridei». Sólo se salvó Creúsa, entonces una niña - Eurípides mismo
preciia que lo intriga dcl Ión está obligado, o añadir esta protagonista a las
tres ádelescentes que el Erecteo presento como un «atelaje dc Lrei jóveces
Hijas». Ec cuanto a Oreitea, su iisercióc cn el número de las Cijos de Ltókí- 
tea y de Erecteo está evidentemente motivoda por los Cocoees eituáles dc
los que Bóreas y la joven lija serán objeto em Atenas ol. fin de las guerras
médicas. Por otra parte, Eurípides vuelve em la tragedia coisagrada a Ióm o
“Homero, IltoCo 2, 545-551; sobre la existencia 0c uno «recensión pislstráLlOo» en nelocióm con
um «Lexió pomoreioico» Cc la líiado. ver la posición crítico Cc Nagy (1996: 93-108). 

























Mito y Pecfocmance sobre lc Escena Alica: Pmxcilea, Ececteo, sus hijas y lc Etiología de le Auloctoníe
la muirle (voluntaria) de las hijas do Beocloe; dnl mismo 10.0 que ni ,A11-
dóg-alo F1neá1ne, él la concibe en Sanio que sacrificie por degotlanlenlo
(éthuse, spháglá). ¡parv él, esle re es un muflios, sino un fógosl11
31A jvetif dol vtiáógiafO Faiióáone FOcHíst 325 F 4 (cf. ímftv neta 37; voe también Higinio, Febles
46, 3-4, quien imloeiietv el aplo-ivcfiñcio áo lvs hoenamvs ¿elídvilvi dn Clomiv roñe un suioiáíe: se
ípse 10111/1X1’1111), so iiieiítá v Donvevlo F(.¡r¡ íisl. 42 F 4 (¿vciificlo do lv hija nás vieja a Poisé-
feno) vsí cono v Apoloáo-o, Biblioteca 3, 15,4 y v Higinio, Febles 238, 2; Eufíjldni, Ión 275-282
y ¡Incleo fr. 357 Kanmc-hl; pata Oeoitiv y Bóreas, cl. .¿1-1^11(1987: 204-205).
32 La oueo1eofí1 es lv fUnclón quo tienen vigilias figuras lononimvs .11 nilo áo cplávdo y 11nmcióm
áe los roqiefíninnSos áo ios mifios e dioses jóvenes (N. del T.f.
“Eurípides,Erecleo ft. 370,101-114 Kammlcht; cf. Fn-écídisCGrCfinS. 3 F 90 y Cliláine FGrHlsl.
323 F 27, sogún lv hipótesis loemuiváa jce Koams (1989: 61-62).
34 Deliro áo la n1toloal1 'tinga, el femónomo deneminváo catasterismo consisto en lv irvmiloena- 
oióm nilológicv áe un iiesomajo en unv oiSieilv e em una constelación (N. áol T.).
35 Piepáo-Ajoloáoio, Biblioteca, 3, 15, 7-8, con los óteos toxtes cemonSados jce Keans (1989:
62-63 y 202).
PuesSa 11 relación por Eiinjidis cor Deméter y Eieusís, la aparin- 
ti netaio-fotis de lat HlacínSidit en Hiatos ha 111’1.0 v vincular 1 las
hijas de Ericloo con lat C1o-ó1id1s, on su función de curolrefía;* 32 on la
leyenda vtnnlnnsn, nm 11eo1e, lat Híados patar jet haber side lat 10.11x1.
.e Dienltes.33 Sev le que fuira respicto do este ace-caniiito ;ue ne Sena
en cuenta la íiSiniidlacíór. iafeaSiva que ripretinta ni catviSerisme,34 las
Hi1cín1íá1t atenienses re jodiían ce11uná1tt1 con sus homónimas de ori­
gen osparSano. Una versión tardía lat hace hijas .e Jacinto, un Lacodome-
nle establecido on Atenas; según una irSrlga análoga v vqpotta que implica
1 las hijas do Erecleo, eslat jóvenis hijas, om número de cuaiee, habrían
sido degoiladat sobre lv tumba dnl Cíclope Geratle por lot Atenienses, quo
silríar do hambre y do una epldenia como ceiticuigci1 de la exigencia
que Minos le había dirigido 1 su .1.-1 Zeus de ving1-1o por 11 muirti áo
AmdeégeO,35
Bn otras versiones se 11-01.1 vúm ;uo, nn su SniSaSlva do invasión
dol Atica, ni rey Sracio, hijo de Poteidón, so habría apoyado om lat genSet
de Eleutis, que le habían, 1ce-d1áe 10.11,1111.1.; nás precitaiente, iPeeon
les Eliutines ruí1n1t habrían tlanado 1 Eunolpo ol Tracio para conbaSir































contra los Ateniensei. Se paso osí en. Eurípides Cc un. conílicre entre Atenas
y uto ciudai limítrofe -integrada pee lo demás ol territorio Ccl .Atica-, o lo
guerra entre Atecas y uc soberano venido Ce la Tracía bárbara. Esto troes- 
Oórmaciói larrativó iebe sin iuda recoliucir o una traniíción histórica: el
poiaje iesde loi relatei fuedoiorei que icteitoc legitimar la ceiitituciói
y loi límites Cel territorio Cel Atica Cacia lo urilizóciói ideológica dc lo
leyendo cm la coyuntura de los combates contra el invasor bárbaro, em el
contexto Ce las guerrai médicos y Ce la apropiación por parte Ce Atenas dc
las víctorioi alcaizaOas contra los Leiiás.36
36 Sobnc la evolución Cc estos diferentes versiones 0c lo guerra entre Eumolpo y Erecteo, ver aún 
el estudio Ce Parker (1987: 200-204); KoneicCt (2004:1, 391-394) do los diferentes versiones Cc la.
leyenda, principalmente em cuanto a esto guerra ejemplar que la siCo también alegado como ejem­
plo por Platón,McnCxcuó 239b, Isócrates, Panegírico 68 y Panafenalao 193, Demóstcmcs, Epitafio
8 y 27; ver también Keams (1989: 113-115). Lo tradición clcusina relaciono al rey Eumolpo con lo
fundación Cc los Misterios: cf. Himno bómériao a Deméter 154 y 475, osí como Eurípides, Erecteo
fT. 370, 100 Konnicht, quc Co a Eumolpo de Trocla un Hijo Cel mismo nombre (¿el fumCoCor Cc los
Misterios? cf. infro n. 37); Jouam & Van Looy (2002: 100-109), intentan una reconstrucción Ce lo
intrigo. Ccl Erecteo a pontlr Cc estos Oferentes elementos complementarios.
31 kíomior Porlum, FGrHlst. 239 A 12-15, quc distingue Erecteo Ce Erictonlo; aquel habría insti­
tuido por sí mismo el concursó dc lo carrero Cc carros para los primeros Pamareieos y Cabrío Codo
su nombre o los atenienses. Pora los méritos comparados Cc los Cos Héroes,. según las versiones 0c
la íeyeiCa, vcr Brulé (1987: 13-18).
Por otra parte, la Crónica del Mármol Ce Poros le atribuye oí reinado
de Erecteo ec solo lo permanencia en Arenos dc Deméter -quien instituye
cm eita ccasiOn el primer ritual dcl trabajo-, sito también la recolección
por TniprOleffio Cel groco sembrado cm la llanura de Raros, la creación
(¿por Orfeo?) del poema que cuenta el rapto ie Perséfone y la búsqueda
emprecdiOa por Deméter, antes Ccl ion de sus frutos; en fin, rombiéc lo
institución (¿por Eumolpo?) Ce loi misterios Cc Eleusis.37 Así, el reino Cc
Erecteo está vinculado también con la fjaciOl de loi límites dcl territorio
Ccl Atica tonto como coi lo fecundiioi y la proiuctiviiói agrícolas de su
sucio. Este suelo coinciie coi la tierra que lo Ca engendrado y Ce la que Ha
surgiio él mismo em tanto que Erictolio, grociái o la materiiiaO diferida
de Atenea; cs el territorio cm el que lo eirereaiói a su vez los golpes del
triiecLe dc LeseiiOn, como lo recuerdo su Cijo Creúsa, tal como Eurípiies*31





















Mito y Pc^fo^^nouae sobre la Escena Atica: Praxitea, Erecteo, sus hijos y lo Etiología de la Autoctonía
la pone em escena en Ión?*
3SEurípiCes, .Ow l81-l8l.
39 Eurípides, Erecteo OT. 370, 102 y 109 Kacnlclr; em . estos vcnsos enteramente fragmentarios lo 
mención Ce árreto em cl vcnso ilOy delos Aéni/ce iei eíverso 114 (cf. Keanis, 1989: 177) parecen 
relacionar la intervención dc Deméter coi la institución de los Misterios Ce Eícusls. En lo antigüe­
dad no se Ca dejado 0e integrar erlmológlcomeitc el nombre dc Ericronio coi su leyendo: cf. Brulé
(1987: 21-23).
40 Cf. Platón,Menex^no 237d-238a, interpretado por Loroux (1996: 132-135), em uma lectura literal
que corrige oportunamente Gcongoudl (2002: 131-133).
41 Cf. Focio, s. v. oar^thé^¡oi (II,. p. 64 Nober) = Suda, s.v. oortbénói (P 668 ACler) = EuríplCcs,
Erecteo test. VIb Konnlcht, ci uto glosa que se refiere aLAtthis Ce FoioCcme, FCr-fUst. 325 F 4
La delimitación Ccl territorio dcl Atica y la defiticíóe Ce sus cua- 
iíiaiei Ce próiuctiviiai sc operai entonces por lo accióc conjugada dc
dos iiviliiaies tutelarei rivales, Atenea y PoseliOn; y si lo dramatizacióc
etiolOgica sc emplea para conceder a la fecundidad Ccl suelo iel Atica 
en la generación Ce los futuros cíudadaios autocroios la prioriiad sobre
su fertilidad por intermedio Ce los trabajei agrícolas, estos trabajos son
pTometiioi por uno Deméter a quien. Atenea no deja de mencionar cm dos
oportunidades duracte su intervención, con autcriOad eticlOgica, que con­
cluye cl Erecteo, en un texto ieigraciaiameite totalmente fragmentario.39401
Primero la metáfora, luego el sentiio literal: primero los hombres civili­
zados, luego los campos cultivados; ello a través Ce dos figuras heroicas
cuyos nombres parecec llevar la marca Ce lo tierró (-.6-). Entonces, no
Cay Tierra primordial primero, luego mujer imitadora ie la tierra cn el
alumbramiento de los cíudaiancs, como parece sugerirlo un pasaje Ccl
Menexeno Ce Platón, Ce interpretación coitrcvertiOa; sino que primero Ca­
brá um engendramiento metafórico por parte ie eita tierra, que peoiucieá
eiieguiia los frutos iestiiaOos a alimeitar a aquellos o quienes ella ha en- 
geiiraio metafóricamente. Estos frutos no llegan a la madurez propio, paia.
el consumo más que por los trabajos ie cultura favorecidos por Atenea la
artesaia y por Deméter la maire y eoiriza.40
Desde cl punto de viito cultual, sólo muy magroi iliiciói permitec
situar «cl recinto ícacceiible» que Atenea reserva a las Híócíitidai cn el
lugar llamado EsféndonoS, ol oeste ie la ciudai Ce AtenosA Pero sc puede






























renarcar ;ue ni modo de la hn-oízacíón que les concede Atería Pollas
recierda aquel ;ue las iitcrilcíenes funerarias áe la época ciática asignan
a les muieSot on ol campo áo batalla: tus almas no sen .irigidas hacia ni
Hades, tino que su tople vital etlá ditiinado a sobrevivir om ol étorf® Po­
ol cenirarlo, ni les esiecSa.oeet áol V( siglo mi lot iecioret mo.eenos expi- 
eimeñSvm iviáonSinonii la niror dificultad om identificar con ni Erectélon
al santuario jromíti.o jor "Atenea al eey dol Ática. "Dedicado a Atenía 
Poliat, oste santuario n1neri.1l abriga aún hoy sebee la Acrópolis Sodas las
ti1i;ii1t .e la hitSeela legen.aria .e Aleras, det.e la traza áel Sri.inSi áo
Péteidór cuando hizo ¿urgir .e la toca ni agua dol fuli-o nat B'oe, rico- 
gi.a en un pozo, vl elíve de Aseria salvado ií11gros1iinti aetpuét del
incendio de lv ciudad alta por las Sropat de Jetjet al jatar por la tumba áol
primer eey airócSore Cécrepi, por la fisura que había alojado 1 la tirpiinil
de Eeiciolie o aún por la tumba áe ErecSeo litio y por ni aliar censa- 
gra.o 1 Heletro; y desde la litad del V( ¿1'10, una irsctiiclóg atestigua
una dedicación v Pesiídói-Eticiio: 11 asociación cuiSuvi con Poseidón del
héroe raciCo del tillo del Ática jara see insertado 11 fimvl de la 'Pitra 
consta ni bárbaro Eumolpo contribuye v injivilar tóll.amenie ai, dios do
las inltanat áe la Sie-ta om une áe ios nitot áe fundación áe la autoctonía
ateniense,43 So ha dicho ya ;ue hlsSórlcanniSe la primera tepteteiSacíóg ,42
(cf. Keams, 1989: 60-61 y 201-202, jaev algunos Sosllmenios coimiIoníñS1ries). El, aildógtaró
nomo1en1 jet omclnv áo las Eilémáenas una «colína dn Jacinto»: cf. Híni1ohs (1983: 98 n. 34);
sobeo ista mención conjeruevl, ver ol cóinemiario áo Jvcoby (1954: I, 178-180), quien insiste en ol
hecho áo que el cutio hoeeico tributado a las hijvs án Etncloo Cebe see distinguido dn ios hemeeos
tributados en ol Looceele a lat hijvs del eoy y héroe npénino Leo, que se ¿aceificviem jaiv nvllve
una hambruna.
42Epfíj1dns,Ececteo fr. 370, 71-74 Kvmnlchl, veiso que Souevimou-Imweeá (2005: 338-340),, com- 
jviv con unv Jfáotiov áe hneo1zvo1ón o ^ní0it111/1o1ó1 cemecláa joi ios nsincSváoins áe lv levgn- 
dia,
,3 El iieinbtn áo culto i-óósei(ó')ll-Ec•ecleo está atesligináo em 11 inscripciónIG I2, 580 = IG F, 2, 873 
(que ávlv áo la litad áel V siglo), jeio Lvcoio (1983: 218-222) 111'1 jet unv iá1mrif1c1ciém ou1ruvl
nás lafáív; olivs i1i1eoño1vs a ntSe rosjocte en ol conemS1iíe do Ceilaeá, Ceejj, Leo (1995: 193);,
ver también Paekoe (1996: 290-293) y sobeo todo Luce (2005: 142-150 y 152-159), quo áv el texto
áe las insctijcierns que identifican v Ernctoo con Pesnidón y quo evocv los intentes áo los sabios
nodoirot áo eetvo1oñve a Eincleo, joe su nilneiogív, con la función dn Poseidón ceno vquel que
svcuáe ol suele. La injertamcla iáno1óg1ov áel telase oriológice está bien amvilzváa pee DaeSheu 



























Mito y Pcrfórmauac sobre la Escena Atica: Praixítea, Erecteo, sus hijas y la Etiología Ce la Autoctonía
Ccl Erecteo Ce Eunípiiei poco antes Ce la Paz ie Nicias parece ceinci- 
dir con el período de reaiuOaciOi Ce ios trabajoi de construcción de este
alto lugói ie lo autoctonía ateniense que es el saituaric a las Cariátiies.44
Por erra porte, por la celebración ie las Laiateneas, mujeres y varotei
Atecleisei tenían la ocasión de participar en gran cúmero cn los Colores
rendidos a lo diosa tutelar, cm particular cn. ios gestos rituales cumplidos
por su sacerdotisa, cc. lo plazo Ccl ParteiOi, enteramente coiiógraia o
Atenea. Al peiiar cn particular ci lo máicaia que representa a la Liiíi-
troto inveitaia por Ariitófaiei paro la sacerdotisa Ce Ateneo Liiímaca,
cn fuiciOc dcl momento de lo representación de la comedia cm 411, co es
leceiório insistir sobre la relación evideite que la nominación Ceróizaite
Ce Lraxiteó como primera sacerdotisa de Atenea Loliai comparte coi la
práctica cultual regular de los eipectaiorei reuiidos en el teatro-iaituarió
Ce 'Diciisos, aiosaio a la AcrOpolis/5
(2005: 77-83).
■44' Los martúrla de lo Historio fulCodono del Atica. y 0c ALemos quc son veicnados ci cl templo dc
Ateneo Pollos OciomimoOo Erectélon son meicloioCos por Pousonias (cf. 1,. 26, 5 y 27, 1-2) ci
ocasión Ce su visito o la Acrópolis; vcr yo Henoiote 8, 55. Pora lo dotación dcl santuario, cf. supra
mota 7. Cécrope poscía um santuario sobre lo Acrópolis, no lejos del Erectéion'. cf. Keams (1989:
175-176).
43 Aristófanes, Lisístrafa 1086,. 1103 y 1147, coi el comentario prudente de HeiCeriom (1987:
XXXV y XXXVIII-XL), así como Loroux (1981: 192-194). Poro lo figuno de Lisímoco coi los
papeles cultuales . que íc son atribuidos, ver GcongouOi (2003: 186-204).
5. La autoctonía ateniense entre lo masculino y femenino
Así, bajo cí aipecto temporal, lo conclusión etíológíca quc Atenea
da o la acción trágica, con lo. elección ie PraKitea como sacerdotisa a su
servicio, conduce a los eipectaiorei Ccl Erecteo desde el poiado Ce los
acontecimientos fundadores de lo ciudai ol presecte dcl culto que dedican
cada año a lo diosa tutelar; eipacialmeite, lo iiitituciOn Ccl culto que hoc- 
ra o Erecreo-Poseiiol reclama este público compuesto de Ateciecies y sus
temai sobre lo AcrOpclis, «en el centro Ce lo ciudad», entre los dioses y los
héroes que lac definido el territorio cn sus valorei lutricios y que desde
entonces lo protegen. Mediaite lo oblicuidai dramática y etíológíca, la43





























relación de la la.re con la hija es entoncis introducida on, ol gran sisteia
de lat leyendas ;ue afirnan la autoctonía que riclaiar los ciudadanos
aiiilenses de la época clásica. Además, leiSenece v la diosa virgen Aseria
Pellas, que hace nacer 11 rine EficSonío dol seno de la sierra del Alica y
;ue lo tícoge para ailieriarlo y laucarlo, etSablecor sebee Atenas ol poaer
;ue ella va desde entéices a compartir cem ni dios Poseiaón, que in1ierr1
al adulto Erecleo om ni suelo mitno dol que ha raci.o , * Será enseguida ni
papel áol ditarrollo ateniense do la loyeraa áo lesee no sólo dar al Sotrl- 
lorio del Alica una definición lelílica, jelnclialiirli por una O1er1c1ég.
do sinecisio47 y por la iisliincíói dol réginir denocrálice, sino también,
por ol firaclmiiilo dol héroe dol mar do Ceola destinaCe a corvirSirse en
ni nar Bgeo, ofricir a la ciudad clásica que extiendo su ooñ1eo1 sobre la
cuenca dol Egeo un mito áo «1u1osha11tí1».48
No sólo la autoctonía acaba jor ser tambiér un asunte de las ñujires
(incluso si los henbtis (cujan ni lugar cenii11), sino que la narornídad,
lejos de ser denegada, es puetSa vl servicie do la oiuá1a. Al contirSir ei,
ol sacrificio do su hija sin quo, mi on Licurgo, mi om lo que ros queda dol
Erecteo do Eurípides, la S1n're vitSi.a sea ñencion1a1, PraxiSia peni v
la salvación áo la ciida. y las leyes áo los 1ncesSros per encima áol aner
;ue las ma.rit llenen hVblipaimoñlO por sus linos, hijos o hijas, Así, sobro
la escoma trágica, la hija, «toplo do vida único» sacrificaaa para leda la
ciida., substituyo vi hijo que oltece su vida para la cluda. en la íuerle
heroica, y la salvación áo lot Eroctoiaas autóctones pata on aefinisi’1 jer
ol «vientre femenino»: «Hace. bien use, ciudadanos, áol j-oCicio de mis
44 So Cobo eeoeedve v esto jeeiótilo, jor eofeeeñclv v lv feviiáaá cuiluvi cenecldv jor les osjnctvde- 
eis, que Svnbiém lv ¿aceiáellta áo Atnn.11 Pellas ceno aquella áo Peieiáéñ Eiocleo oea asunláa jee 
el génos do los BSeobeu11doi, cuyo héeee lumdváoe BouSos os hoenvme áo Einctno, ambos hemeváet,
en e\^rn^téion\ ci Paekie (1996: 242 y 290-292).
47 El término Sinocisne (del grlnge cTuVoLkkthóc, synolklsmós, litoealmeilo “oeh1b1Svc1én”) aludo
v nn iiecete h1t1óe1oe joe el cual unv sorio áo poblaciomos aisladas so unen, jor lazenes áilnenmlns,
hatlv lémur una o1uá1d-os11áo. Siguiendo la. hitloelegevfív, ol siiocisio os un jeocose gevánal
continuo que, jaiv lvs Tientos clásicas holnmvs, coincido con los vcles fundacionales llevados a cvbo
por una única jeesema, cene Tosoe en ol cvso alemlemio (N, áol T,).
48Ti Cvíane (1996: passmi).
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entrañas; que vueiteo salvación sea asegurado: ¡scC vencedores!» -se ha
comenzado por estos versos que declama la relea ciuiaOaia cuomdo lle­
ga ol térmiió de su tiraia, reclamalió la autoridad Ce la virgen Atenea
Lalas.49' A diferenció de la lijo de Agamecói cm Ifigenio en AuliCe o Cc
Macaeía ec He-raclidas, que asumen ambos el sacrificio de su vida para la
salvaciOl de la cemunidad, la decisión de sacrificar uto Hija es asumida
ci Erecteo por el. padre y por la madre; scm solamente las dos hermacas
quienes, por soliiaTiOad, aioptaroi la actitud de Ifigenia y de Macaría.
Ocurre eitocces que, por la voluctai cocjugaia dcl padre y Ce la maCre,
seberanos primorOiales, sc asiste a la tTaisfiguraciói dcl sacrificio lumano
(para salvar a la cluiai Heroica), que se cocvierte cn ofrecOas sacrificiales
rituales destieadas a las dos divinidades tutelares Ce la ciudad (para asegu­
rar en el. orden político la protección de la ciudad y de su territorio). En el
pasaje etiolOgico del «mito» ol «rito», igual que el cocimiento autOctono,
el gesto sacrificial se ha civilizado.50
No Cay eitocces liiguca razóc paro dudar de la existencia de prácti­
cas cultuales que corresponden a los gestos instituyentei puestos cm escena
por Eurípi0es.51 Ateneo, se refiere no sólo o la realidad cultual conocido por
ios espectaOcres, sino también a sus propias prácticas religiosas. No es im­
posible que, como en el caso de Hipólito o aquel de Ifigenio en TáuriCe, la
fuerza pragmática Ce una trógeiió con uca performance largamecte lítua-
lizaia laya coctribuiio a reorientar estas mismas prácticas. Es el seiriio
Ce la etiología o través de una poesía cm performance.
48EurípiCes, Erecteo fr. 360,50-51 Kamricht, of. supna i. 1. Em los trogeClas conocidas de Eurípides,
el sacrificio Ce una viCa por lo salvación de todoi es entonces también olcgada por figciio ei Ifige-
nia en AuliCe 1387-1390, y por Macana em HeracliCas 579-580; 0c mamero general: 401-409.
50 El cuanto o las sagas metafóricas del sacrificio trágico 0c lo joven lija, cf. Lotouk (1985: 38-43
y 62-65); ven también, cm companoción coi lo intriga de Ión, Zcitlin (1995: 296-300).
51A las observaciones escépticos de Duei (1996: 45-63) y dc Scullioi (1999/2000: 221-232), quie­
nes hobioi Ce iiveiclomes de Eurípides (ver también Locone, 1983: 231-234), Cebcm oponerse las
objeciones realistas de Sounvliou-Iiwood (2003: 414-422) y Cc Seoford (próximo o apaneccn); coi
exccpcióc dc uto noto insignificante em Duni (1996: 212 n. 35), es necesario 'señalan quc linguio
de estos autores tomo en cuenta ' 1 Erecteo. Sobre la pragmático del procedimiento ctloiógico por la
fuerza de la pcrfórmouac, ver principalmente Kowalzig (2007: 3l-55(.





























¿Es aecir ;uo la inaitpent1b1i igSroanccióg. do la figura do PraxiSna
on ol paradigma heroico do la autoctonía ateniense, por um acio de devoción
focalizado sobre ni «taceificle .o su hija», coetetpondi a «un heniñaje
tindido v las Aieilentet, v la fuerza de las nujeret do Aieras, antóciéiat
sin complejo, o incluso 1ugd1.or1t do la 1u1oc1oií1»?52 Sin duda, soeía nás
exacto avanzar quo las A.1inientet deber limitarte a ser las esposas dignas
áo ciudadanos autóctonos, prestei a sacrificar v sus detcendienSit jara la
salvación. do la ciudad, Em oslo jingo do íitnrjfiiaclóg, 1iiropo1ógic1, ne
os la caSigoría n(dern1 áol «'ei.er» entendida cono construcción sim­
bólica y 1nteopopoiétic1 do lot vínculos sociales de sexo quien se arelit'a
a sor la víctima do las .ificu1i1.et do su puetSa en ebrv; no es la fertilidad
(per1tori1 áol género como intsrimiité do iivet1i'1c1ón do antropología
comparativa quien Cebe ser puesto en, cuestión.® Pot ni, conrearlo, es la
leatidad política y riligioia do la Atenas áol V siglo en sus manifesta­
ciones poéticas quien escapa al itquen11itno itituciutal do la jo-a-qiía
inducida por la lógica blmariv. Del mítmo no.o quo en ni conjunlo dol
teatro itágico y cónice dol iim dol V sl'le, las protagonistas femeninas áo
lot eolvtéi eliológicot re1orn1n a 11 autoctonía ateniense, coniribuyindo
notabiiierto, por su heroiz1c1ón y su iitroducción en la jrácSic1 cultual,
a una definición jfácilca y eficaz do la identída. áol ciudadano alonlente
nedle. Esta ídentiCa. so realiza ioS1b1eninte on ol cunplimienio de los
hogoret feiCiCot a las ClvíriCadet tuSn11ret. Sí ni «geider» es un coicepto
(jef1t1’0 Ce Sr1Cucc1ón Sr1gscu1Sur11 desde intoicet indispensable, parece
por ni conte1rio difícil do fundar un limigitmo militarte telaminte sobro
lot rilaSot heroicot, on su ficcleñalidaá,
52 Según la 1éenpI1 conclusiva jeojuestv jee Sissv & Doilonme (1989: 245); vee Sebitleite Cuchos
(2006: 246-250) sobro Prvxiie1 cono «nadie o hija áo la patiiv».
53 So looiám v oslo rnijecto las ebsoevvcloños jináomios áo SebilioiSo Cuchel (2004: 152-154); vei
lanblén la puesta v pinto áo Biiit Zvldnam & Schnitt Pantei (2007).
Así, ol carácter pragmático do lot Sexiot do EpríjlCet quo lot aza- 
eet do la tradición han traído v nuetito conocimiento, ainqui Ce narira
muy fragmentaría, y quo 1und1neiS1n las jtopoticlonet aquí formulaCas,
ros Cieige om definitiva hacia la coyuntura histórica quo ha constituido ni
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contexto político de su performance. Exigiendo a la vez la defensa Cel te­
rritorio dcl Atica y la expansión cololial (paro, no decir imperialista.) cm el
mae Egeo, los circuistólcias estratégicas y políticas de la Guerra dcl Lelo-
poieso ce set evidentemente extraños a los Tecoriatorios sobre la escena
ática, ielacte de lo comuciiai dc los Ateciecses reuliios, de los diferen­
tes relotcs que legitiman las pretensiones autóctonos de lo ciuiad y dc los
modelos de heroísmo patriótico, masculinos y femeninos. Eita coyuntura
induce ciertamente la Teinterpretacíón política y trágica de las iifereiciós
culturales de sexo inscritos cn la tradición carrativa y Heroica dc lo ciudad.
Leeo conviene dejar o las Cistoriaioras y a los Cistcriaiores la óprecióciói
en detalle de lo delicado cuestión dc lo refereicia político-religíosá dc la
trageOia clásica.
La Atenea dc los historiadores y antropólogos dc la religiOc griega
puede desde entonces recoiocer o sus hijos, muchochos y muchachas ado­
lescentes; pee el contrario, ella co recococerá ya más a sus olivos.
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O HERÓI ATLETA: MITO E RELIGlAO NOS
JOGOS HELÉNICOS1
1 A pesquisa coito com o auxilio Oltotccino 0o Coisello Naclomal Cc Dcsenvolvlmento Clcntflcc
c Tecnológico (CNPq) c do FumdocOo Carlos Clagas Filló dc Ampona á Pesquisa dc Estado Co Rio
0c Janeiro (FAPERJ).
2' PiiCaro. Olímpicas. I, 96-99.
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Univcrsidadc Feieral ic Rio dc Janeiro
Resumen
Proponemoi, cn este artículo, ónaiizaT la relación construido por ios
griegos antiguos eerre la Ceroización dcl ciuiaiaco atleta y ci imaginório
mítico-ieligioso. Partiremos dc la afirmación ie que los Juegos eran um
espejo dc la viió y ie lo sociedad dc los helenos; permitienio uca cohesión
social en los pólels.
Abstract
T^^foc^s of this article is to analyze the relation between the heroiza-
tlon of the athlete cltlzen and the mythic-religious imoginory built by the
ancient Greeks. The onalysls storts on the idea that the Gantes were o mir-
ror of Ufe onC the Greek society; ollówlug social, cohesión íu the póleis.
O vencedor goza, para., o resto Ca vida, unta
venturo doce como o mel, gragas oos premios. Um
bem que se nOo perCe acomponha os moríais até
ao fmf


























Fábie áo Souzv Lessa
Os ve-sos acina de jeila beócio PínCaro3 4(518-438 a.C.) quo os-
celhemos cono ijígrafe para e jeesenle Sexto sintetiza v j-ojosta sobro a
qual nos ceri-a-enos; isio é, a telagae construida polos helenos quo vin­
cula e p-ocisso de heeoiciz1aáo Co ciCadáo asiera com o im1'ígário mítico
o as .tánicas religiosas. E iicessá-ío oniattzanmei quo es quviee festívais 
par-helénicos iinhan sua base jarSlcuiar na -eligiáo o on u-ma sujesia
TPrdaqáe níiica.4 O ve1oedo- on ;u1ís;ue- das dlvoesas letalidades et- 
poeSiv1s, lossen as hípicas e/ou as atléticas, era llevado P oond1ráo do he- 
lól n, con isso, ino-S11iz1do na nniéria poliadl. Em so t-atanCo do urna
secíedaCe de henea o veigenha, ceno a grega arii'a, a ’iSótla eepresiii1v1
p-esSi'io tédal para o peóprio atlola, o son oikos o a supolis. Cono recor­
te cronológico para a anátise, elegenos o Petíodo Clássíco (sécules V o IV
v,G.).
3" Segundo Wiillvn H, Rvce, nv introducto áa SevdpcVo áv LOEB das Olímpicas áo Píntale, e lóela
nVSceu en Kymeskoilivivl, urna vita tías imeáivcoe.s áo Tobas, irinciial polis áv Bericiv (p. 5), A
época en que vlvom Píndaio fel urna Cas nvls injeetvnSns jaea e nunáo '-0'0, jéis lol ceboitv
lelas /Histórics, do HoléáoS( e jeto jiimoiro livio án Tuoláiáe¿. Alén áisso, fel fuslanonto íiosSa
éjocv que aconreceeai vs íivasóos jorsas áv Guerra. Ginco-jeesa, que alírglu áiieivnemie Tobvs,
polis natal de penSv. Tvnbémi é áesie poríoáo o avvmce áv áenoceaclv en Atonas. W11lcece (2002:
2).
4 WiUcock (2002: 4)
5Rvce lambén mes inlOena que as odes sVo, emiieivmie, notorlaninti áe difícil coniieensVo. Sao
conJ1oK1S nlstueas án oK1IiaoV( (o vcuivcVo. culpa), natrallvas níiicvs, oei<jdos o hiñes, cunteHios,
triunfos vilélicos (e deereivs), e alé jogos cotrentos, Sransjeitaáos en una lingpvgon vlivnonie"
artificial e néte1o1 poética multé conjilcada, teCas áesígiváas v soeoní cantadas e áaniadas vcon-
janlnáas do son das lilas e flautas (j, 2).
6 Yeing (2004: 67).
f’Pncanhv (2000: 9).
Pee¿etv1f es leiios de herói aiteSa é v principal ptojosla das Odes5
do PínC1f(, quande, jor 1x11.10, ei11iice 1 exceiéncia física o ética des
vegcedoret.6 Netie propósito, e joota eecorre ae valor j1r1Ci'iáiíco de
lito cene ole irtii e humare o e divine n, aínda, cono eleierto do jo-
-111x1^0 Ca efémera viSória atlética7; esianCo es seus versos IiSlmanirSi
vinculados ve contexto tócle-cillueal da HéiaCe, "Vato ei11Síz1f ;uo 1 sua
poesía foi coijosia jara preterv1f es agones atléticos. Segunde Wiillvn





















O Herói Atleta: Mito e Religlao nos Jogos Helénicos
Race, ca íntreiugáo ia eilgáo cm. línguo inglesa ias Olímpicas (p. 16),
“cm termos gerais, os epicicios sOo poemas ocasionáis que invocam vo- 
leres sociais compártilhaios pela socíedaie para glorificar Vitorias c cfe-
lecer imortaliiaie cm versos. Lara esta tarefa nóo Cá nenhum conjunto Cc
prescrigóes, c caia ode é urna combinagáo de glCrias, mitos c argumecta-
gOc”.
Conforme vimos enfatizacOo, a exaltogác ia ccrogem é algo cór­
lente nos epinicios, pcrém, vicculáda a ela, surge cutra forma de superlo-
iidaie, fucdámecrai para que cs feítcs Ces atletas sejam preservados do cs-
quecimentc: a ante ie poeto.8 Náo podemos ieixar de mecciecar que esta
arte resulta de unta inspíragác divina enfatizada pela pieienQá de Apolo,
das Musas c das Gragas como OivilOaOes auxiiiares do poeta.
Segundo JacTuelíne de Romilly, Píniaec caia descreve Ces feitos
que celebre c ia vida Ces atletas. Ele “val direto ao significado mais eleva­
do do feíto, considerado co que este represecra de universal c de simbólico
paro a viia Cumaeo em geral. Atinge esso dimensáo ligando ás evocagoes
da vltorla de um laio um mito, c de eutro lado urea lígáo morol”.9
Destacamos que cs jogoi Heiécicos passaram. por urca tracsforma-
goo gradativa co Período Arcaico, sc configurando cm autéiticas compe-
tigoes atléticas, pcrém nóo perdecio a sua vinculagáo com a ieiígióo, c sc
cocsoliiacio como um fator crucial para que emergisse urca iiectiiade
coletiva ectre os Celeccs teste pcríoOo.14
Podemos afirmar que “fosse qual fosse a origem Cos grocies Jcgcs,
o verdade é que eies ocuparan. um lugar fundamental ca viio c na cultura
grega”.11 Há um consecso entre os especialistas que cs Jogos eram. um
íspcI/o ia viio c ia socieiade ios gregos omtigcs; reucinOo urca enor­
me muitidáo que assistia ás cerimócias religiosas c ás iiversas disputas
.esportivas ños quais competiom cs gracies atletas. Acrescectamos que
“tacto cs atletas quactc cs espectadores estovan ciectes de que o iia dos
spíiiOoro. Olímpicos. IX, 21-29; Píticos. X, 83-84; Perclna (2003: 17). 
’Rómllíy (1994: 58).
10 Yaíounis (2004: 34).
11 Penelna (2003: 11).






















Fábio de Souzo Lcssa
rógói represectava o coToamecto de um longo período de treino c de que o
vítóriá cócsagraría as cidades (póleis) que preparavam cs vencedores”.12
12- Yaíounis (2004: XIII).
13 SOo quotno osjogos poc-hciéiicos: olímpicos cm Olimpia, Píllcos em Delfos, ístmicos em Corin- 
Lo eNenálcoi cmNeméla. Vcr: ZalCman; Paitcl (2007: 91( Consultor quodro 1.
14 “Da mesma formo como os ponoiLes sc reúnen OlomLe do altor Co fogo Coméstico, os clOoCOos
celebran o culto á CiviiCaOc políoCe no lar comum (kolné bestia). É olí quc soc ofeneclOos os
sacrificios que deven atrolr pona o povo o protccó0 cclestc; all sc rcalizon as rcíeicdcs oficiáis cm
SUC o carie dos vltlrcos é repartida entre os cíeles 0a clOoCc, os altos magistrados ou miembros do
CólseíCo, e os cidaOOós ou estraigclros dignos Ce semelConte honro”. Glotz (1979: 15).
15 Sakelonákis (2004: 34-35).
«Newby (2006: 29).
17 Youig (2004: 72).
“ Yaíounis (2004: 2(.
19 Seguido Aláii Conbli (2008: 9), o conpo existe em scu imvólucno imcOlató como em suos nefc-
É bastacte esteeito o vícculo entre jogos c viio religiosa na Héiaie,
pois poiemos observar que cs gracies Jogos Lón-Ceiécicós13 foram csto-
beleciios cm Cetra o um herói morto cu em Ccmeeagem a um ato de um
deus. Segunio J. Sákelóiákis, os róveci atletas retiram sua forga Ces herOis
morios, cm Cetra des Tuais competían. A tocha, que permacecía inex-
tlnguivelmente acesa wc prítaneu* 1'^, explícito este vínculo, pois simbolizó
tacto a forga ios atietas quanto a ccesác social propiciada pela competí gOo
em si. 15
No que sc refere ac vínculo ectre práticas esportivas c eeligiáo, Z.
Newby afrma que para cs gregos as ccmpetigóes cm Olimpia slgclficavam
a coctínuagáo das ativiiades dos heróis c ios ieuiei.16 Já David Ycucg, Ce
forma mais enfática, tos faz perceber que iizer que as competigóes enam
um ato mais secular que religioso náo é iizer que cs gregos pensavam que
as disputas atléticas nóo ticham conexáo com cs ieuses.17
De acoeic com N. Yaloures, o espirito de competigác sc explicitavá
ma iiéia Ca perfeigáo físico, que signiOicava para cs Heiecos assemelhar-se
á divicdade. A forga física sc constituía na expressáo dessa semeiCango. ii- 
vico18 c nos permite pensar acerca da própria representagáo dc corpo. Nei-
te sentido, poiemos afirmar que a investigagác sobre o lugar do corpo19













O- Hecói Alleta: Mito e Religiao nos Jogos Helénicos
onteo es gregos injlica nVo tVe-semenre ne isSuCo Cas jfáiicas físicas, da
gigástica, eu lesmo dos agones, ñas on um esquena ou1tpf1l mais am­
pio da valérizagáo Ca euexic - saúCe física ,, da beleza iambén física, áe
jresSi'io ioo11l o Ca vlSóeia, fepfeseii1C1, de acerCo con o que nos relaSa
HefóCoio, pela corea de feihas de oilvilta coilerída ao vencidor.20
O retaso áe H1tédoto ros instiga 1 refluir acerca de ^111 aos
;narto jogos, 1 saber: v raSireza áe primlo alcaníaCo; nena corea de le-
Ihagen, cuje valor ora ñniamnmro sinbótico, o ajenas centava 1 honra
da viSóeí1.2- Atrvjotóri1 que vinos siguinde culmina na afirnacáo de que
SoCo 1S0 11 polis é un alo teti'ioso. Assin ¿ende, as prásicat esportivas
so inserim no tageaCo, colocante es homens em cerSaSo con es iróprioi
denses, ¿Ve rlinallzadas, re1tu1liz1i o pastado mítico helénico o acerie-
¿11 on un saiSnáeio. Cabe-ros etcla-oce- ;ue eniendeiot por ¿1'11.0,
assin come Mario Vegolil, SuCo aquiio ;ue prevén dos detejot Civiles* 212
O ;iaCro 1 teguí- ptiSeide sintetizar Sai idéla:
léncias iejietenS1iiv1i/iimbó1ic1i, que sVo ponneváas jolas variávois culluialt dos giujei e jeto
Senjo ,
10 Horódeto. Historias. VIII, 26
21 Peieiia (2003:12); Wiliceck (2002:5).
22 Vegotti (1994: 234).
Mito y Pítlenance. Do Grecia a la Modo’tní<iaá./343
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23Estttquuadrfoic onstruídda partir ddsinb)omiaoesoOen;eKÍds pooTd.Yaloo^if;S2004: 34-35)e S . 
Chevalier; A. Gheerbranr (0009).
























O Herói Atleta: Mito e Religlao nos Jogos Helénicos
As íifcrmagóes presentes no quadrc acima nos permiten aOerir que
cs vitoriosos compartilhavam Cc esplecdor dos deuses c da viio atemperol
dos primeiros venceioees mítlcos.l4 Píiiaeo afirmo que “ios deuses vem
toic o engenho que iá as qualidaies aos noníols”'.3® Segunio aicia o poeta
tebano, cs atletas vitoriósos receben o cécLar, iom ias Musasl6 c assim
como a ambrosia, alimento reservaio aos Ceuses. Logo, podemos verificar
que os atletas ao sc tornorem vitoriosos sc aproximavam Cos deuses.
Até mesmo porque as divinióies gregas nóo sáo inacessíveis; isto
pode ser atestado inclusive pelo aspecto Ce que, entre cs gregos, todos os
nomectos ia existCtcla privada c social sOc caracterizaios pelo cocvivio
com a re1igiáó.|7 Tol iiéia iefeniida por Vegetti sc assenelCa a de Vercact
quando este afirma que entre os gregos o religioso c o social se encontram
Teciprocamecte interligádos c que a religíáo cívica cocsagra urna crdem
coietívá.28 Poiemos eviOetcíae que “entrar co espago do sagrado requer
coelecer ritos c mitos que possibilitem esto ligagáo entre os Henees c os
deuses. Fozio parte da ideología polloCe que esses atos fossem públicos,
realizaios através ias festas religiosas, estabelecenio urca sclidaTieiaie
conum '.
O quadro nos póssibilita aleda observar urca clara vinculagáo ectre
eeligiáo, jogoi c festas rurais, atnavés do enumeragáo dos Tamos com os
quais sc coroavom cs venceiores. Conforme vimos, cs significados dos
diferentes ramos aparecem associaics á inortaliiade aiquirida pela vito-
ría, á forga vital, á juventuie c á purlficagáo, que viia cociuzir o individuo
impuro ac nivel de pureza exigido pela sua civilizógáo.30
Os Jogos sc ccnstituem euma festa pública, isto é, cn manifestagóes
ccletivas em que sc pode iecotar a cccstrugáo Ce um espago de utiáo ectre
24 Yálouris (2004: 82).
25 PíiCáTó. Píricas. 141-42.
26 PíiCono. Olímpicas. VII, 7-8.
n Vegctti (1994: 231).
28 Vencant (1992b: 14).
29 Tleml (1998: 55).
30' Vegctti (1994: 236).

























Fáblo Ce Souzo Lcsso
o hcmem, os ieuses, a catureza c a suo. cultura; náo devenio OIsiócíót cs
Jogos Co muido dc culto, Ca Teiígióo31, dos ritos32 c Co mito.33 Até meimo
porque “náo se cochece sociedade Humaca sem mito, c é Cuvidoso que
puieiie alguma vez exiitir”.34 356
31 No caso e^j^L^^cOU^cc’. dos ateniÉClseS) Robcrt Parker afirma quc dcnses. cultos c rituais estáo por toda 
parte ios textos e que é possívcl quc 10o Coja outro ciCode politeísta no muido aiLigó cuja viio
religiosa fosse visto de taitos ángulos OlfcreiLcs como o ateniense. Parker (2007: 1).
n Os ritos varlavom Ce oconCo com o tipo Cc fcstá, poCcrlam ser vcnbollzaOos, icste caso atnovés
Ce caitos, limos e gritos. Thcml (1998:55). Vegctti (1994: 235) afirma que “o ritual, em quc se ce­
lebro c se asscgura a nelocáo positiva emtre lomcms e poderes divinos, Lonibém é, táturolmcitc, um
momento olto de convlvCnclo entre os lomems, Ca outo-CKoltocáo Cas suas comucldáCes, pelo quc
é sempnc acompaihoCo pelos eventos mais significativos Co civlllzacáo gnega, CcsCc o banquete
ccmum oté aos jogos .esportivos, ás Coicos, ás proclssocs c Os repreieitágocs tcatrois”. poném,
Ncm todos os rituais gregos cram obviamente fcsLlvois. Parker (2007: 369).
3-' Tlcml (1998: 57); Guerra (2005: 99).
J4Finiey (1988: 22(.
35 Finicy (1988: 19-20).
36 Vemair (1992b: 30-32 -grifo Co au^or)..
Podemos iizer que o tema central ie um mito náo sOo as iiélas, mas
slm o apáo que fornecla creiibiliiade á narrativa. Neste sentido, “escu-
tacio as carrativas, nos rituais, ñas cerímóniai ios concursos ou noutras
ocasioes scciaís, paiiava-ie pelas experiCnciai ie outrem. Acreditavam
inpliciranente ca i0rnotiya”.3*  Poro nos fico eviiente que o mito permite
as fonno acoes c apreetióei ie eelagóes Ce idectiiaie c alteridade; além Cc
se cótirituírem cm um dos modos de expressáo eiieccíaíi para o pensa-
mecto religióió grego.
Tentando estabelecer frocteiras entre as concepoóei Ce mito c ritual,
Vernact eirabelece que o mito obedece a ímposipóes coletivas bastante
estreitas, nOe se coefuciició com o ritual c muiro netos sc suboriina e/
ou cpoe a cic. Segunio ainda Vermamt, ca suo forma verbal, o mito é mais
explícito que o rito, mais díiáticc, mais apto c íeclinaio o teó■rizalr*'
Jó o ritual pode ser entendido como um. conjunto de gestos realizaio
por ou cm neme Ce um individuo ou Ce urna comucidade, que serve para
órgani/ar o espado c o tempo, para definir os relagoes entre cs Conecs




















O Herói Atleta: Mito e Religiao nos Jogos Helénicos
e os deuses, as categorías humanas e os lagos que as usem . 21 Podemos
isolusive pensar que a religiao grega é ritualística so sentido em que ela
sao é construida em tomo de um corpo de doutrisas unificadas; sendo a
observancia aos ritos e sao a Oidelidade a um dogma ou a ursa crenga que
assegura a permanencia da tradigáo e a ooesáo da comunidades
Assooiado aos mitos e ritos helénicos, sos deparamos com o herei.
Segundo Vernant, “certos homens, em cosdigees determinadas, podem ter
acesso ao estatuto diviso e levar em oompashia dos deuses urna vida feliz
até o fim. dos tempos”®
E nece^ái^ pessarmos na coscepgáo que os gregos tisham acerca
de seus heróis e qual o real espago que eles assumiam sa polis. Até mes-
mo porque, segundo Pierre Lévéque, o culto dos heróis desempeshou um
papel relativamente importaste sa form.agao da pólisf Esta ressalva em
relagáo á sociedade políade se faz relevaste, pois apesar desta ver sos
hereis míticos ursa de suas bases idestitárias, primava pela onletividade e
elevava o corpo cívico á oosdigáo de herei.
No que se refere específicamente ao Período Clássico, os casos de
heroicizagáo que coshecem.os sao extremamente raros; sunca coscersisdo
a um persosagem vivo.'1 O que se explica devido aos hereis terem “em co-
mum. o fato de ser grandes m.ortos, tesdo levado a cabo, em vida, grandes
feitos ao servigo da comunidade”.'2
No quadro abaixo vemos como Pisdaro, ñas Olímpicas.. cosstrei o
herei vitorioso sos Jogos. No caso dos dois tiranos, a modalidade em ques-
tao é a corrida de carros, modalidade essesci almeste aristocrática. Veja­
mos:
40 Zaidmtsi; I^es^i^s^I (O^Od7 : 01).
48 Zaidman; Pantel (0007: 00).
59 Vernant (1990a: 98).
40 Lévéque (1996: 175).
4! Vernant (1990b: 55).
40- Lévéque (1996: 175); García Gual (0006: 167 e 170).
Mito y Perfomance. Ds Grecia a la Modsrsidad./447
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O HeróiAtleta: Mito e Religiao nos Jogos Helénicos
O paradigma para Hieráo é o herói Pelops, primeiro vencedor dos jo- 
gos, já para Teráo é o deus Zeus e o herei fundador dos jogos, Heracles.''
As virtudes atribuidas aos dois tiranos aurigas sEo idénticas aque-
las reservadas aos demais hereis vencedores sos jogos helénicos que sEo
apresentados por Pisdaro so decorrer de suas Odes, a saber: atribuem aos
deuses agees belas'5, cnragem'6, forga'7, i mortalidade'8, riqueza, respeito
e hosra'9, é um. leal combatente-)'’, nao se utiliza da violéncia5’, recebe dos
deuses suas virtudes*® , recebe o néctar18, recebe a coroa)' e sEo hereis.))
Lsssa (0006: 6).
4) Pindaro. Olímpicas. I, 48.
" Pindaro. Olímpicas. I, 81-0.
'7 Pindaro. Olímpicas. I, 95 e VI, 15.
'8 Pindaro. Olímpicas. I, 96-99; Píticas. VIII, 90.
” Pindaro. Olímpicas. II, 1’; VII, 10 e VII, 88-90; Píticas. I, 99 e VIII, 78.
50 Pindaro. Olímpicas. VII, Píticas. VIII, 10.
51 Pindaro. Olímpicas. VII, 91-90; Píticas. VIII, 15.
51 Pindaro. Píticas. 1'1-0.
54 Pindaro. Olímpicas. VII, 78,
54 Pindaro. Olímpicas. II, 5’ e VII, 81-85. Píticas. I, 48; 1,100 s X, 05-09.
55 Pindaro. Pítimas. VIII, 15.
5' Willcock (0000: 7).
57 Vernant (1990a: 100); Kerényi (1998: ’8).
Porém, so caso dos vencedores das corridas de carro, a narrativa de
Pisdaro pode sEo apresestar destreza atlética, e se concentra sa tremenda
gloria do vencer, sa sua prosperidade fisasceira e sa voluntariedade do
gasto em urna causa sobre.*6
Destre as fungees que comumeste os autores associam aos hereis,
encostramos: assegurar a mediagáo entre os theoi e os homens; adminis­
trar para os mortais a possibilidade de completar essa distancia suplemen­
to que os separa dos deuses, de permitir-lhes aceder sucessivameste ao
estatuto de herei; encerrar, mais aisda que os deuses, um ensisamesto re­
lativo á humanidades























Fáblo dc Souzá Lesso
Enfatizamos que cs epinicios sc constituem em. urca das formas dc
se eternizar os feitos heroicos Cos átletas. Mas, nóo a única. As imagens
próduziias pelos pintóles áticos c repreiectaiai em suporte cerámico atu-
avam também como reforjo no processo de eternizaQáo ias Vitorias Cos
arletas. E aitia apresectávam ec aspecto conunicacional algumas vantá-
gens frecte á poesía: A primeira sc refere ao seu alcance. Numa sociedade
Ce comunicagáo crol Co ouvir c priccipalmecte do ver, como o grega anti- 
go, o alcacce ias imagees repreiectaiai cm suporte cerámico era ampio.
Frocreiras entre ricos - que censumiam cs vaioi ricamente ieccrados - c
pobres c entre leteaies c nóo letraioi se diluíam. As imagecs sc difundiam
Tuase como um iiscurso social anonino c de ampio alcance. Já a seguido,
iiz reipeito á inreragáo entre simcrctía c iiacrciia, que vale iizer que “o
texto evoco seus sigliílcaios na sucessác temporal Cas palavras, o imagem
organiza eipacialnecte o irnupQác de um. peisamecto figurativo ródicól- 
necte iiferecte”.38
Selecioiamos para análise a face B ia ¿y/z^de figuras vcrme11ai50
- Figura 1 - dc pintoe Deuris c iataia ectre 500 c 450 a.C.6!, ou seja, dc
um período coctemporáceo a Píniarc. .A eiceiha por nos cectraTmos na
interpretagác ia face B sc ruitiílcó pela temático da cena, o saben: a pre-
miasáo Cos joveci atletas vetceiores.
58 Sclimitr (2007: 34).
59 Taca paro beber vinillo.
60 O estilo clamado de Oigunas vemieílas, mois conactcnístico dc Período Clássico, opneseito os
elementos do Oeconagao em Lom clono sobre fundo escuro. Seguido Williams, urea moieira fácil de
comprecider as ílgunos vermcllos é pensar netos como o invensoo dc esqucmo de flgunos negros.
Williams (1999: 67).
61 Na Face A temos 5 personogens jovens e vestidos. Há referCicias á prático esportivo, pois vemos
peiOuraOos os equipamcetcs leccssários á llgleme dos atletas: strigil, orybalos e esponja. No me- 
OallOo temos um único persomagcm adulto c vestido. O persomogem porto íira. em sua cabcco, liOí- 
clo 0c quc já foi vitoriosó nos disputas esportivas. Novomcmtc vemos pccdunoCos os esuipameitos
lecessários á llgleme do atleta.
Antes de prosseguirnos, convém nos ietermos em algunas consi-
deragóes acerca das imagecs como documectagáo Histórica.


















O Herói Atleta: Mito e Religiao nos Jogos Helénicos
Utilizar as cerámicas astigas como objeto de sstudo significa volta-
mos sossos olhares de pssquisadores para um indicador de permanencias
e mudanzas sa experiencia visual das sociedades antigas, além disso, as 
cerámicas nos oferscem importantes indicadores da presenta de preferen­
cias e exclusees por parte das sociedades .
No tocante á oonstituigáo de sentido, sabemos que a imagem nEo se 
basta por si mssma, o que significa dizer que ela está presa em urna rede de
comunicacao na qual intervém o pintor e o espectador, o autor e o recep- 
tor.64 Até mssmo porque a rsprssentagáo figurada é um dos modos de ex-
prsssáo e de artioulagáo do pessamssto numa sooiedade, urna lisguagsm
que possui a sua lógica própria.64
As pisturas que encontramos representadas sobre o suporte cerámi­
co se oonstitusm suma oonoepqáo dos artesáos sobre um determinado fe­
nómeno; o que significa, dizer que “eles assimilam signos e desesvolvem
esquemas pictóricos com o propósito de dar um sentido ás experiencias
pelas quais eles mesmos estavam passasdo”.* 645 667Tal o^i^]po^iSta^o sos remete á
seoessidads de oostextualizarmos as imagess; isto porque elas devem ser
entendidas como um sistema de signos criadores de significados.®5
® Boardman (1995: 5).
« Lissarrague (1987: 061-0 e 068).
64 Pantel; Thelamon (1984: 14-17).
« Lima (0007: 45).
66 Bérard (1984: 5-’0).
67 Grillo (0009: 00).
Se as cesas sos vasos sEo co^s^ti^i^u^yss do imagisário social dos seus
pintores, podemos sstesdé-las como resultado de um processo de esoo-
Ihas. Os pintores oertaments sslscionavam de acordo com o uso de seus
receptores e, dessa forma, oosstruíam de sua cultura ursa imagem parcial
e comprometida, ursa representando particularmente reveladora da forma
pela qual a sua própria cultura se psroebia e se mostrava a si mesmaU
Podemos inferir que as imagens sEo portadoras de um discurso ideológico.
Quasto a esta questáo, C1. Bérard argumenta, que os pintores buscam trans­
formar signos figurativos em urna intengao de comunicar urna mensagenr,















Fábio de Souza Lessa
logo, as imagens nEo sEo inocentes^
Como esfatizam Pastel e Thelamon, as imagess pintadas sos vasos
sao represestagóss, oonstrugóes istelsotuais. NEo é ursa imagem fiel da
realidads. A iconografía é psrcsbida como figuraoáo do real, mas somssts
de oerto real. Dessa forma, ** ... a imagem nEo é ilustragáo do real, ela sEo é
realista. Ela toma elementos do real, os ssoolhe, os seleoiona, opera mos-
tagens, transposigóes,...”.®
«Fiérard11<83: 5-10).
» Pantel; Thelamon (1984: 10 e 19).
?0 O método de análise propo^o por Caíame (1986) oressuode a necessidade de:
Io verificamos a posicáo espacial dos personagens, dos objetos e dos ornamentos em cena;
0° Fazermos um levantamento detalhado dos aderemos, mobiliário, vestuário e dos gestos, esta-
beleoendo um repertorio de signos;
4° observamos os jogos de olhares das personagens, que podem apresentar-se em tres tipos^:
• Olhar de Perfil - o receptor da mensagem do vaso nao está sendo convidado a participar
da acao. Há comunicagEo interna entre as personagens pintadas e suas acocs devem servir como
exemplo para o público receptor.
• Olhar Frontal - a personagem convida o receptor a participar da acáo representada, estabe-
lecendo ursa comumcacáo direta.
• Olhar Tres-Quartos - a personagem olha tanto para o interior da cena quanto para o exterior'.
O receptor da mensagem está sendo convidado a participar da cena.
Retomemos á imagem™ - Figura ’. Nela observamos cinco persona-
gsss em oena. Temos, básicamente, duas duplas isteragindo mais direta-
mssts e um quinto persosagsm meio que observando as agóes realizadas.
Defendemos que a cesa se passa no mesmo quadro espago-tsmporal, o que
pode ser observado pela sincronía de movimsntos e gestos dos persona-
gsns que a oompóem. Neste sentido, há entre eles de fato ursa interagáo.
Figura 1 *•
450 / Ana M. González de Tobia. Editora.




















Fáblo de Souza Lessa
íocdl^^Kpio. Britisl Museum. London - 1843.1I-3.33/E5l, Temático: Prcmiacio
atleta vencedor. ProveiiCicla: Vulcl/Etrúria, Formo: kylix, Estilo: Figuras Vermcllos,
Plmtor: Douris (by Hortwlg), Dota: cerco. Ce 500-450 a.C., Indicacao Bibliográfico: Swo- 
OCliig (2002: 91, Oig. 91t); www.beaz1ex.ox.ac.uk (vosc mumber 205104 - CoisultoOo em
malo Ce 2009).
Duas opocicces sOc latentes ca imagen: Baibaio c imberbe; vestiio
c mu. Há um consenso entre cs pesquisaicres ic que os idades masculinas,
diferentes das femicicós, sOc precisamente nóicaios pelos pintores atno- 
vés da presento e/ou ausCicia dc barba. Aos persocagecs borbaios á lioie
aiulta; já aos imberbes, á juventuie. No ceta que estamos acalisamos te­
mos icis personagens barboOos c trCs imberbes.
A segunia oposigáo ilz respeito a relamió ectre personagens veiti- 
Cos c ñus. .A nuiez é um signo que nos remete dc imedioto ac universo dos
práticas atléticas gregas. É. freqüeete na producio historí ográílca a consto- 
tagio dc o atleta grego, em TuolTuer IdoCc, sc exercitova nu, eviiencióndo
a sua alteriiade frecte ac bárbaro,7I A cuiez atuava tanbén ca iistingáo
entre fortes c fracos, pois o estar cu explicitava, frecte a urea sociedode
que va1ori/ava a expoifáo pública dos seus cliadács, aqueles que possu-
íam urca constituí gao fíiica rígida c bcla.
De acordo com D. Kyle, cs atletas competiam c permanecían ñus
Tuacdo da pTemaaiio.72 A cena que estanos analisoido confirmo. tal pro-
posigác. O peTSoiagem co cacto esTuerdo da kylix sc eccontTa nu; logo sc
trata de um atleta. Náo encoctranos cecCuma diílculdóde pora idectlOlcar a
temática da imagen. Troto-sc dc urca cena dc peemiaoao, deviio á presen­
ta de Cois signos: cs ranos dc pálneira que o persoiagem seguro cm suos
máos; c os fitas vernellas ás quais ele porta no cobe<ra c que seráo aínda
amanadas cos seus bracos c pernas, que receblom do hellanodíkes ¡me­
diatamente após a sua vltória, já que co mundo antigo o pienUiiaij) ílmoí
somente acontecía co último día dos jógós7*,  suando cs atletas recebiam os
peeniatoei específicos por modalidade.
71 SenieLt (1997: 31). 
n Kylc (2007: 118).
73 Yaloiuris (2004: 150).




















O Herói Atleta: Mito, e Religiao nos Jogos Helénicos
Esta nao é a premiaqáo final. dos Jogos, mas o momento imsdiato
após a vitória em urna das modalidades.* 7' Podemos afirmar que muitas das
cerámicas gregas trazem em suas imagess personagens usando fitas, nEo
somente na cabera, mas sos bracos e pernas; sendo as fitas indicios de vi- 
tória. Quasdo as fitas estáo postas nos bracos e persas, assooiadas ao signo
dos ramos indioam a vitória ¡mediata, suma dada disputa.
74 Sw^dling (2442: 90).
75. Yalouris (000': 150). 
’6 Lessa (0005: 44’).
7? Lessa (0005: 440-4).
Além da barba, outras sutilezas foram utilizadas pelos pintores para
distinguir faixas etárias: A diferencia de tamasha e a constiitlit•go da es-
trutura física dos personagens. Na cena, trSs dos cinco personagens sEo
maiores (o personagem na extrema direita possui o pescoceo inclinado, de­
monstrando ser maior que o espado físico onde se encostra) e possuem
urna sstrutura física melhor constituida. Desses trSs persosagess, apesas
um. é representado imberbe, sendo exatameste aquele que está entregando
as fitas para o atleta; o que dificulta a sua igsnliiOio.í'do como hellanodíkes,
apresestado sempre vestido e barbado.
As fitas de la eram. oomumente usadas para adornar objetos religio­
sos. A cor vsrmslha real cava o seu poder que era transmitido aos homens
que as portastem. As folhas de palmeiras apareoem vinculadas a Teseu
que, quando rstomou de Creta, teria organizado os jogos em Délos em
honra a Apolo. Nestes jogos, os vitoriosos eram ooroados com um ramo
de palmsira.75 Os jogos tanto na imagética quasto na literatura apareoem
vinculados ao passado mítico helénico.76
A teoelagem das fitas de lE usadas sa i.p■cmli■|cgo dos atletas, assim
como a confecQáo das ooroas, sEo tarefas femininas. Logo, as mulheres,
apssar de nao participarem. das oompetifóes, atuam na producto dos sig­
nos que eternizad os atletas vitoriosos. Desta forma, toda a populando
políads se faz presente e integrada na festa e na memoria dos jogos olím­
picos. 11

























Fábio de Souza Lessa
Arepressstagáo do oorpo do atleta, através da sua proporcionalidade
geométrica, explícita as virtudes da forga, da rigidez, da exposigáo pública
e da areté.
Antropólogos e sociólogos estesdem que o oorpo deve ser encarado
como mediado por sistemas de sinais culturáis e o ooncsbe como um dos
produtos culturáis própriot a cada sociedads7'8. Por esta razEo, defendem
que pela corporeidads o homem faz do mundo a sxtsssáo de sua experi­
encia e que o oorpo, tanto smissor quasto receptor, produz sentidos conti­
nuamente, inssrisdo o homsm ativamsste so interior de um. dado espago
social e cultural.7 *9
7S María M. Marzano-Parisoli (0004: 18-19) faz urna crítica Es análisis que se limitara a conceber
o corpo exclusivamente como construcao sóoio-oultural. Segundo ela, “... urna coisa é roconhecor
a oMotsibiltdage de manipular nossos oorpos e construí-los por técnicas sociais e culturáis, e otEra
coisa é pretender que o corpo nao é nada mais do que urna construcEo cultural o social”.
79 Ls Bretón (0006: 8); Marzano-Parisoli (0004: 9). Na pesquisa o que pretendemos é justamente
explicar os usos dos corpos feitos pelos gregos antigos ou retrocedendo á primeira metade do
séoulo pagado e rocorrondo ao antropólogo M. Mauss, as técnicas corporais helénicas. Mauss
(2005:4040-8e já havia sinalizado para a concepcío do corpo como urna coiistruoíaS' cultural quando
evidencia que hábitos, costantes, créticas e (radicóos que caracterizara urna dada. cultura também se
referem ao corpo, existindo um oorpo típico para cada sociedado. Tais idéias foram trabalhadas por
nós na oomumcagáo Historia e imagética ática, aoresentaga na XI Jomada de Estados da Antigui-
dado do C’EIA/UFF, em maio do presente ano.
«0 Caíame (’986: ’08).
8’ Thoml (1998: 58).
«Munol (1990: 144); Thoml (1998: 55).
Os personagens apareoem em perfil, forma mais oomum de represen-
tagáo ñas imagess áticas. No caso deste tipo de representagáo, a veioulagáo
da mensagem sao permite um. diálogo direto com um. esusciador-desti-
satário externo; isto é, nEo se estabeleoe urna isteragáo com o público e a
cena adquire a cosotagáo de um exemplo a ser seguido pelos receptores.80 *
Como conolusáo, podemos reforgar que “os jogos apretesravam um
momento de oaráter religioso, educativo, de reflexáo sobre o oorpo, de
oompetigáo (agón) o de poder (archéfx e que os atos rituais na polis eram
esencialmente públicos e realizados através de festas religiosas, psrmitin-
do o estabelscimsnto de ursa solidariedade comum.82 Nao podemos esque-





















O Herói Atleta: Mito e Rellglao nos Jogos Helénicos
cer que acreditar nos ieuses signiíicava perteccer á comuniiaie política.
Jecifee Neili afirma náo ser um exagere apectár cs festívali como
n aspecto mais impcrtacte da religión grega dc Leríoio Clásiico ca sua
esfera público.83 Aristóteles, ca Etica o Nicómuco,. enfatiza este aspecto
quanio iestaca que a conucidaie política oferece iacrificioi c programa
reunioei para esse fim, honranio cs deuses c promovendo aprazíveis re- 
creeoieS para si nesma®*
83 Ncils (1992; 13).
84' Aristóteles. Ético oNIícóOiuico. VIII, 9, 20-25
85 Guerra (2005: 98).
«' Wilícock (2002: 14).
87 Lima (2000: 54).
Quanto ao herói atleta, Teiialtamos que ele é acima ie Ludo um. cl-
dadán que cultua cs ieuses, é forte, viril, leal, corajoso, náo utilizaior Ca
violencia, hnnrain, poiiuiior da justa-nediia, portador ie um corpo bem
delineaio c de belas formas, articulaiór ie movinectoi simétricos, secio
por tuio isso, imortálizaio ca menOria dos homecs através do prestigió
social dos seus feiros. Ele deve aínia se ióbreiiair c sc destacar frente aos
demais.85
O retomo io herói atleta o suaoólis é festivo. Assim como é caracte­
rístico dos epinicios, este retomo é cactaio c doczodo. A execugáo público
das oies, por exemplo, nórmalmecte acontecía quacio o atleta voltava oc
seu local de origen. Somente algumas parecem ter sido prcduzidas c exe-
cutaOas no finol do festiva1.s6 A volto Cn atleta vitorioso estabelece na polis
n tenpo festivo; aquele tempo lúdico c alegre que favorece um contato
ectre cs iiverscs grupos.® Talvez urea situogác senelhante, guariaia os
deviias especificidades eipaciáii c temporaii, o que nos, braiileirói c ar- 
genticos, vivenciamei quanio das vitoriai ñas Copas do Mundo ou, numo
eicala mais reduziOa, suatio vencemos cm algumas das modalidades ces
Jogos Pan-Americacoi c ñas Olimpíadas.
Rerornacio ac caso geego, acreiitamos que o chegada dos atletas
tracifbrmava os póleís num hámos,. num cortejo que perccrria as rúas da
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ásty oom folióos alegres, danzando o cantado.83 Poesía, música o danga
oelebravam a. insergEo dos hsróis atletas na memoria políade.
8»Lima (0000: ’6).
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LAS AGRIONIAS Y EL MITO DE LAS MINÍADES.
RAZONES DE UN RITUAL
Al b erto 'B ernab é. -
Universidai Complutense. MaCrid
Resumen
El artículo exanica las ielacioces entre nito y performacce en cl
mito orcomenio de las Hijas de Minias y cl ritual de las Agríenlas. El mito
fue tratado por Corica y por Nicandro, cm sus Metamorfosis, pero sólo tos
es coicciic por tres versiones cm prosa (Plu. Áet. Rom. et Gr. 299E, Ael.
VH 3.42 y AnL. Lib. 10), y por otra, ec una veisiOc poética muy elabcraia,
OvlC. Met. 4.1-42 y 389-415. Sc estudian las analogías y diferencias ectre
las veriiones y las bases ideológicas dcl mito. Las Micíias lechazac los
ritos de Díoniso porque piensan que talei prácticas vac centre la moral, su
diligencia, su coniíciOn de nujeres comme ílfaut. Lo gran paraioja es que
la realidad de los lechos acaba por demostrar que las mujeres que reclázan
este culto son las úncias que van coctra cl ordet debiio de las cosas y 
acabac cat.astróílcamecte. Sufren un castigo ejemplar, su propia locura
que puede llevarles a actuar coctra miembros de su propia familia. Paeo
coetliuar, se acaliza el rito, a través de otros textos de Plutarco (Quaest.
Rom.. 291 A. Oiiaest. cm: 717A) y orros documentos. Sc concluye que el
mito es uc altíou, que co explica cómo el lito sc imstaunó, simo por qué es
cecesario para la viio de la colectividad.
Abstract
The paper- deoís wich relatlons betwee myth an performance iu
the Orchomenlan myth ofMlnyas ’ daughteri. The myth wos recorded by
Corluna and by NiconCer iu hliMetaoór^phoics. However, ouly threeoróse
summarles (Plu. Aet. Rom. et Gr. 299E, Ael. VH 3.42 y Ánt. Lib. 10) have
been preserved. We have olso o hlghly clobórotcC poetic versión by OvlC



























Met. 4.1-42 and 389-415. The analogies anddifferences between narrations
and the ideológical foitndation-s of the myth are analyzed. The Myniads
dismise Dionysus ’ rites because they think that such practicas go against
their moráis, their diligence, their condition as wornen comme ilfaut. The
great parados is that the reality offacts ends up showing that the w ornen
who reject this culi are the ones who are going against the order ofthings
andfnish up calaxtnophically. They suffer an exemplary punishment, their
own madness, which can lead them either to act against members of their
own familias. After thar the rite is analyzed, following other Ph^tar^chX 
texis (Quaest. Rom. 291 A. Quaest. conv. 111A) an other documents. The
conclusión is that this myth is an aition which do not explains how rite was
instituted, but why it is necessary for the community s Ufe.
1. Introducción
Mi propósito es examinar las relaciones estre mito y performance
on un mito que sabemos que se hallaba asociado a un ritual, ol mito de las
hijas de Minias, ol héroe epónimo de los minias, nombre tradicional de los
habitantes do Oroómeno, y el. ritual do las Agrionias que so celebraba on
la misma ciudad.1 Trataré de poner on olaro qué clase de relación existía
estre uno y otro, aprovechando que estamos relativamente bies informados
sobre ambos. Ni ol mito ni el ritual se hallan aislados; sabemos que había
Agrionias en Argos y que allí se relacionabas oon us mito muy similar al
de las hijas de Minias, el de las hijas de Preto. Es evidente, sin embargo,
que el rito era bastante diferente, al menos a juzgar por Hesiquio (s.v.
á^YOrávrae:
1 Sobre lasAg™nias y las Miniadas, o-ír. Nilsson (1906. 071-^0^74^)), Halliday (1908. 164-’68), Eii- 
rrem, S. (1952), Otto (4948: 49,60^ 79,1'3-1'6), karnnaim (’95’: 240s.e, Privita'íi G. A. (1965), 
Caíame (1977: 0'1-0'5 y 406),Burkert (1984: 168-179), Graf (1985: 79-80), Dowden (1989: 80­
85), Casadio (1994: 84-99), con abundante bibliografía, Bremmer (1999: 46-47), Ls Guen (0001: 
n« 00-01). Burkert (0007: 22’-002).
Agrianias: festival do los muertos entre los argivos y competiciones enTsbas.





















Las Agríonlan y el Mito Ce los MiníoCes. Rozones Ce un Ritual
El combre que utilizo Hesiquio, áypiávtá, es la variante argiva
(coc. -a- en vez de -co-). Si entendemos a EIesiquio sensu strlató, Coy que
concluir que, miectras em Argos sc trataba de una fiesta de los nuertos,
en Tebas ec era así, sino que coesistía ec conpeticiones. Hay también,
como veremos, unas agríenlas em Querócea que, Ce acuerdo coi cl relato
Ce Llutarcó2 tienen características diferentes a las de Orcómeno, aunque
desconocemos hasta qué pumto.
2. Un texto de Plutarco
La primera infórnacióc que analizaré es un texto de Plutarco, que
cos presecta la relacióc entre cl mito y cl niro, aunque eo Ca Cemasiada
informacióc ni sobre uto il sobre otro.
¿Quiénes son. curre los beocios los Psoloeis y los OleOl Cuentan que las
hijos Ce MlláS. Leuclpe y Arsímoe. presas dc locura, sintieron apetito de coiec
Humano y ecloroi suertes ocerca Oe sus hUjos. Como le tocó o Leucipe aportar o su
hijo Hípoio. ln desmembraron; y como sus maridos se vistieroncoinopos miserables
por el dolor y pesar, fueron llamados Psoloeis (“rizmodos” o “mugrientos”) y ellas
Olelas esto cs. ' “asesinos”. Y Costa Coy los 0c Orcómeno llaman osí a los Ce su 
estirpe y codo año, en los agríenlas tiene lugar uma luiCo y umo persecución de ellas
pon el sacerdote dc Dionlso. espoCa em mano. Y le está permitido motan a lo. quc 
alcaice. Em mi época, el sacerdote Zoilo mató a uto 0c ellas, pero eso no redundo
em benefició olgumo Ce los dc Oncómemo, mientras que Zoilo, tros caer emOCrmo
por uma pequeña llogo, ésto estuvo infectada CuroiLe mucho tiempo y él murió.
Los dc Orcómeno. tros Caber sufrido algunas calamidades públicos y sentencias
adversos, tTomsflrierom cl socerdocio Cc la familia dc Zoilo, escogiendo al mejor
dc los ciu0o.0aios.3
Podemos ampliar tueitra información con otros textos.
Comenzáremos por los que sc refieren ol mito de las lijas de Minias.
Mito y LerOomamce. De Grecia o la MoCemi<iá<i./'363
2 Plutánco. Aetío Romano et Graeca l99E’.)

























Sabemos que el mito fue tratado por Corina, la poetisa beocia dol
s. V a. C., y por Nicandro, dol II a. C., on sus Metamorfosis, pero estas
versiones- no nos has llegado. Sólo lo conocemos, por usa parte, a través
de dos versiones en prosa, además del texto de Plutarco,' y por otra, en usa
versión poética muy slaborada, debida a Ovidio.* 5 Las versiones presentan.
un núcleo bastante consistente, pero los autores modifican ese esquema
oos una notable libertad. Veamos primero los textos y lusgo cómo cada
uso de los autores presenta usa versión oon ligeras variantes.
' Eliano. Varia Historia 5.40, Antonino Liberal. Colección de metamorfosis 10.
5 Ovidio. Metamorfosis 4.’-40 y 489-415.
Eliaso se refiere a cómo el culto de Diosiso se estaba difundiendo
a gras velocidad y había llegado a Oroómeno, donde también tenía un
notable éxito, pero oos una excepción:
Cuentas que sólo las hijas de Minias. Leucips. Arsipe y Aloítoe. se opusieron
a los coros do Dioniso. La causa era que deseaban a sus maridos, y por esto no
se convirtieron sn ménades del dios. Él so irritó, pero ellas so mantenían, junto
a los telares y trabajaban bisn la labor do Ergase (el telar) con muoho empeño.
De pronto hiedras y vides comenzaron a enroscarse sn los telaros y serpientes a
esconderse en las canastillas; del teoho destilaban gotas do vino y miel. Pero tales
prodigios tampoco las convencieron para dedicarse al culto religioso del dios. Allí,
más allá del Citerón, se buscaron un infortunio, no menor que en ol Citorón. En
efecto las Misíadss. sn un arrebato do locura, desgarraron oomo a un cervatillo al
hijo do Leucipe. que sra todavía tierno y delicado. A continuación, desde allí so
lanzaron hacia las que eran ménades desde el principio, quienes las persiguieron
por su impureza homicida. Por estos motivos se convirtieron en pájaros, y una
cambió su figura sn corneja, otra, sn murciélago y otra sn lechuza.
La versión de Antonino Liberal presenta características muy
similares, iscluyesdo el sacrificio de HípEso, hijo de Leucipe:























Las Agrionlas y el Mito de los MlníaCes. Razones de un Ritual
Las hijas de Minios, Ce Orcómeio. erom Leuclpe. Arsipe y Alcátoe y reiultoroi ser
exogeraCameite diligentes. Dirigieron muchísimos reproches a los otras mujeres porsuc
ábáiioio.hái lo ciudad y marchaban como Bacantes o las montañas, Casto que Díomlso.
tros remar lo forma Ce uma muchacho les aconsejó no despreciar las ritos o misterios del
Clos. Pero ellos no le lucieron coso. Dionlso. enfureclCo sc tomó de muclacla ei toro, ei
leóny en paitera. Y de los telares íc fluyeron léctor y leche. Ante rales porteitos, el temor
sc apoderó de las mucloclos. Sil tárdoizo metieron suertes em un cachorro y sorteojói.
Le tocó o Leucipe y ella prometió ofrecer un sacrificio al dios, así que o su propio lijo
Hiposo lo desmembró coi oyuia Ce sus hermanos.
Tras Cejar la casa pátCTta, fueron como bacantes por los montes
alimentándose de liedna, maCreielvo y laurel, Casta que Heniles las Locó coi su
varita y los 'tTónifoemó en oves. Uno Ce ellos sc convirtió en murciélago, lo otra ei
lechuzo, lo erra en búho. Y los tres evitaron la luz Oel sol.
Por su parte, Ovidio da una versión mucho más amplia, pero quc
obedece a sus propios necesidaies dc elaboración literario ic nodo quc
dc la últina versión sólo leproiuzce sus puctos nás significativos. Ovidio
conienza por referirse a uno. dc las Cernanos, que cm su versión se liona
Alcithoé (4.1-4):
Pero Alcíroe. Cija de Minios, no quiere celebror los ritos báquicos ei
recolócimieiro ol dios, sino que es ton temeraria como poro megon que Boco fuero
OesceiCleite de Zeus y lace o sus Hermanos partícipes de su impiedad.
Cuecto después ninuciosónente que el sacerdote Cobío ordenado
celebrar uto íiesro, ódvirtiendo además que si. sc ofendía ol. dios, su cólera
serío inplocoble y óprovecCa poro iescribir los elementos propios, cosí
arquetípicos, ic los riros de las bacáctes. Ectocces sc refiere o cómo moires
y esposas obedecec oí sacerdote (4.9-10):
Obedecen, modres y róve1ei . Cejando cestillos y Lelores y sus toreos sin acabar.
Presento luego uta enumeración erudita dc los epítetos del dios y 
entona un cocLo a su belleza y poicr, poro terminar señalanio lo llonot.ivo





























excepción. de la actitud de las hijas de Minias (4.52-59):
Sólo las hijas do Minias se quedan sn casa, perturbando la fiesta oon
inoportunas tareas de Minerva, o tiran do la lana o hacen girar las hebras oon
ol pulgar o no so apartan dol tslar o instan a las sirvientas a sus tareas. Una de
ellas, mientras estira ol hilo con el suave pulgar, dice: “Mientras las demás
andan ociosas y participan sn un oulto ficticio, nosotras, a quienes retiene Palas,
una diosa mejor, aligeremos nuestro útil trabajo con animada charla”.
En este pusto Ovidio interrumpe la historia poniendo otros relatos
on boca de las hermanas, pero recupera ol hilo es 4.489 para narramos los
prodigios que anuncias el poder dol dios (389-415), descritos con gran
lujo de detalles, y la metamorfosis de las Miníades on murciélagos (4.489­
415):
Los relatos se acabaron, pero las hijas do Minias seguían afanándose
en el trabajo, despreciando al dios y profanando la fiesta, cuando de súbito las
ensordecen con roncos sonidos timbales invisibles; sussan la flauta de cuerno
retorcido y los bronces tintineantes; huele a mirra y azafrán, y lo que os más
increíble, comenzaron a verdear los telaros y los vestidos quo colgaban do ellos a
echar hojas asemejándose a una hiedra; otros se toman en vides y lo quo antes sran
lulos, a volverse sarmientos; do la urdimbre brotan pámpanos y la púrpura adapta
su brillo a las uvas pintonas. Y ya se había ido el día y llegaba el momento quo no
podrías llamar si tinieblas ni luz. sino límites de la nooho aún dudosa con la luz;., 
de repente la casa se vs sacudida y. parece que arden antorchas bisn resinosas, que
la morada resplandece con rojizos fuegos y quo aúllan falsas apariencias de fieras
salvajes. Por la casa, llena ya. do humo, tratas do ocultarse las hormanas, cada una
por un sitio, y huyen de los fuegos y las luces; mientras vas buscando las tinieblas,. 
una membrana se expande por sus miembros empequeñecidos y envuelven sus
brazos unas delgadas alas; las tinieblas impiden que averigüen de qué manera han
perdido su antigua figura. No las levantaban plumas, poro se sostenían oon alas
transparentes; cuando intentan hablar, omiten una voz exigua y proporcionada a su
cuerpo y profieren sus lamentos por un débil chillido; frecuentan edificios, no los
bosques, odian la luz. vuelan do noche y de la hora tardía del orepúsoulo reciben
su nombre.




















Las Agrorías y el Mito de las Mimadas. Razones de un Ritual
4. Analogías y diferencias entre las versiones.
4.1. Estructuración
En el examen de las analogías y diferencias estro las versiones dejo
a us lado usa cuestión menor, la de los sombres de las muchachas, que
varían ligeramente entre Lsucipe y Arsísos on Plutarco, Leucipe, Arsipe y
Alcítoe on Eliano, Lsucipe, Arsipe y Alcátoe, en Antosino Liberal y Alcíteo
y sus hermanas innominadas on Ovidio. Estas oscilaciones son frecuentes
y pueden obedecer a diversas causas, pero en todo caso so afsotas a la
esencia dol mito.
Para poner de relieve on qué so pareces y os. qué varían los relatos
de us modo más simple, dividiré el mito on cuatro oomposentes, que iré
analizando por separado.
a) Razones de un antagonismo
b) Prodigios que manifiestan el poder dol dios
c) La cólera del dios
d) Efectos de la cólera dol dios: locura y metamorfosis.
4.2. Razones de un antagonismo
Las razones dol antagonismo de las Misíados oos el dios sos bastante
semejantes on todas las versiones, si bies cada autor poss el acento en
usas más que en otras. Eliaso señala que las Misíades fueron las úsicas
on Tijq xopsíac;. El verbo a(po]v^áciar es muy gráfico “rechazar
la rienda’” Las hijas de Minias so muestras como yeguas díscolas que so
quieren someterss a la brida. El comportamiento que se espera de ellas es
que participen on los coros dol dios. La única causa expresa de su masera
de actuar es el amor por sus maridos. Sin embargo algo más adslaste
Eliaso apunta us segundo motivo: su laboriosidad. La mención de Ergase,
que es un epíteto de Atenea6 apunta marginal. mente el. tema de un conflicto
estre dioses: Atesa la diosa dol trabajo y dol orden, frente a Dioniso, dios
dol mundo de la fiesta y del desorden.
6Por ejemplo on Sófocles. Fragmento 8'4 Radt, Licurgo. 6 fr. 00, Pausanias 1.2'.4.
































Loe su parte, Antoclno Liberal omite cl. temo dcl amor conyugal y
destoco sólo el motivo de lo oíiciOl al trabajo Ce estos mujeres. Su manera
de referirse o eso afición ticte un cloro tinte crítico, yo que cl autor lo
describe como excesivo y anormal. Sin embargo, apucto otro aspecto,
cl orden relaciocodc con cl eipacio civil, coc lo ciudai, ol iecir que las
Micíóies cetiuron o los demás mujeres porque obondonon la ciudai y
pierden el control sobre sí mismas cn los moiLes.
Plutarco no hoce referecció alguno o este tema.
Loe fin, Ovidio nos presento o los Miníaiei con uea octitui más
rodicol. En este coso los muchochoi no sólo actúan por omisión, mi se limitan
o censurar lo octitui de ios mujeres, sino que cotilierac inceceiariós los
miitcriói y le niegan ol propio Boco el carácter Ce hijo de Júpiter y por
tonto, su condiciOc de Clos. No obstante, cl poeto cm 4.9-10 sabe conservar
elementos antiguos dcl mito Ce una nocera muy sutil, aunque no se refiere
oquí a las Miníaies, sito o las demás mujeres, a las que siguen los dictados
Ccl Clos. Y osí insiste cm dos aspectos de quietes asisten o los riros: lo
cociiciOn social y cl trabáje; son moirei y esposos, mujeres ientro del
orden social, y sc dedican. alas tareoi que lo socieioi les otribuye. Pero ellas
aceptan come es debido y a diferencia Cc los Micíades- lo. icterrupcióc
temporal ie sus obligocionei como mujerei de familia y Ccl cumplimiento
Ce sus toreai domésticos.
Poe otro parte, y yo cm relócioc coc los peopioi Miníodes, Ovidio
insiste em su laboriosidói, poniendo de relieve su ievociOc a lo dioso
Polos, potrona dcl trabajo femenino. Es su orgullo por su amor al trabajo
y lo concienció Ce lo utiliioi dc lo quc locec lo que los lleva o despreciar
el cuito dionisíoco, se supone que porque lo consideran inútil. El poeto
muestro también su crítico de esto actitud coi utas palabras (4.33), que
reiumee perfecronecte la situación, lo espléniiió frase “pertuebacio lo
fleiro con icópórtucói toreos ie Mieervo” (literólmecte, con una Minerva
inoportuno, es Ceclr, coi el tróbóró cn un momento cm que co es adecuado).
El autor cotiidero que lo fiesta es importante y que el trabajo de las
muchachas lo perturbo, porque se llevo o cobo cuanio no sc debe. Lo
mención Ce Minerva reintroiuce cl elementó del conflicto entre dioses,
que hará expreso em lo radical afirmación “Polos, una iiosa nejor” (4.38).























Las Agrionias y el Mito de las Minlades. Razones de un Ritual
4.3. Prodigios que manifiestan el poder del dios
Un segundo elemento importaste del mito es que el dios envía a
las hijas de Minias una serie de señales de advertencia. Estas señales
so caracterizas porque se relacionan oos las plantas y productos que
somalmente so asocias al dios y porque se produces os los instrumentos
de trabajo de ellas. En Eliano apareces hiedras y vides on los telares y
serpiest.es on los oestillos de la labor El vino y la miel fluyen dol techo.
Antonino Liberal separa os su relato el prodigio y el aviso dol dios,
ya que ol aviso so so produce por medio dol prodigio (este se da después
de la netanoreotit de Dioniso), sino que el dios adopta la figura de una
muchacha y exhorta, sis éxito, a las Misíados a honrar al dios.
Plutarco tampoco so refiere a esta circunstancia.
Ovi di o, por su parte, presoi nde dol el om ssto de avi so del di os. Presenta
usa desoripoiós poética, os la que todos los sentidos se ves. afectados; el
sonido de tambores invisibles, de flautas, de címbalos, de aullidos de fieras;
el olor de mirra y azafrán; la visión de la conversiós de telares en hiedra y
vides y el brillo de las antorchas os la noche. Es un alarde poético, Ovidio
no describe el crecimiento de plastas es los telares, sino que los propios
telares y las telas so nerEmorfotsEn os plantas, anunciando la inmediata
merEmoreotit de las propias Miníades.
4.4. La metamorfosis del dios
El tema de la metamorfosis dol dios no aparece on Eliano ni on
Plutarco: on Ovidio sólo hay un leve resto de ella os 4.404 “y que aúllan
falsas apariencias de fieras salvajes”. El dios no so metanorfoseE, pero
orea imágenes de fieras. En Astonino Liberal el dios se convierte on toro,
lees y pantera. So trata de animales que so relacionas oon el dios, que os
invocado como “ilustre toro” «Ele touqje por las mujeres eleas, como us
toro, un león o una serpiente, por las bacantes os la tragedia de Eurípides,7
y que aparece a menudo on un. carro tirado por panteras os la iconografía.
7 Plutarco. Aetia Romana 099B, .Síurípidos. Bacantes 1017-1019^.



























4.5. Efectos de la cólera del dios
Loi efectos de la colero Ce Diociso son fuciomentolmente Cos,
lo locura iestructivo y lo netomofoiii dcl antagonista, aunque solo cl
segunic de estos efectos aparece cn toios las versiones:
Ec Eliáto lo táTrocióc es un tocto abrupta. Noi cuenta que los
primeros avisos no surtiercc efecto y añaie que las Miníodes, ci uc.
arrebato de locura desgarran ol hijo Ce Leucipe y que eso provoco su
persecución por “las mujeres que lobiom sido Ménoiei desde cl principió”,
esto cs, las que sólo eran presoi de uno pavía positivo (cf. § 5.1.). Debemos
suponer, porque cl autor no nos lo dice, que es cl iios cl que provoco en
ellas esa locura. El coso tiece paroleloi cm las Bucantes de Eurípiies, cn
donde Agave es obcubiloio por el iios poro ieimembron o su propio hijo,
Penteo.
También el de Antónimo Liberal es un relato extraño. Nos cuento
que “oete ese portento cl tenor se apoderó de las mucloclos”. No cs
locura, sito terror, lo que loi ítipiro y lo muerte Ccl ciño es torrodá como
reiultoio de que las mujeres ieciden perpetrar un sacrificio Cunoco cn
honor dcl dios poro apaciguarlo y que lacee. um sorteo para ver qué niño
sacrifican. Esto sustituciOc dcl homícíiío por obnubilación por el sacrificio
cociciecte fruto Ccl terror es slm duda una adaptación.
Por su parte, Plutarco, que sólo sc refiere o esto porte del mito,
Cabio, de cuevo de locura (lo que es más lógico), pero con uno váriocte
más siniestra, porque las Mitíodei ecloTuecidoi desean coree Humano,
se supone que para comerlo y ésto parece ser su único motivación. Sin
embargo, el tema dcl sorteo reaparece. Lo secuencia más lógico poro el
niro oeigícoeio es que las mujeres enloquecen, deseoc devorar un niño y
sonteac poeo determinar cuál será su víctima.
A Ovidio cl temo de lo locura como icitiunecto de castigo dcl dios
co le icteresa, yo que co está Cocíetio teología, sino que, por rozoees
obvias, lo primordial poro él es lo narraciOc de neromoefoiis y el teno Cc
lo locura lo desvía de economía de su relato.

























Las Agri&nias y el Mito de lasMintades. Razones de un Ritual
4.6. La metamorfosis
El final dol mito es la net.Enorfosis de las culpables, punto en el
que todos (salvo Plutarco) coinciden. Eliaso sos cuesta que so cambias
de un modo automático, se supone que por ol poder del propio dios, on
usa corneja, un murciélago y usa lechuza. Astosino Liberal cuesta que so 
transformas por obra de la varita de Hermes y lo haces on un murciélago,
una lechuza y un búho; Ovidio las convierte alas tres on murciélagos, on una
escena precedida por la metamorfosis de los telares. Sólo Astosiso Liberal
da las razones de que sean estos animales: se trata de aves nocturnas, do
forma que las Miníados no volverás a vsr la luz dol sol.
5. Bases ideológicas del mito.
Examinadas las variantes, quisiera ir algo más allá para tratar do
determinar latbatstigsolOgicat dol mito. Comencemos, pues, por el. primer
elemento temático,. la hostilidad hacia los rituales dol dios. Rohds8 postuló
que Diosiso era us dios que había llegado tarde al panteón griego y eso
explicaba su escasa presencia on Homero y, entre otras características que
ahora no hacen. al. caso, los mitos de hostilidad de reyes contra el dios, do
los que son ejemplos claros las historias de Licurgo y Penteo. No obstante,
la aparición. de Dioniso on las tablillas nicenicEs on el. segundo milenio a.
C.9 derrumba la hipótesis de la llegada tardía dol dios a Grecia. Además,
hemos visto que sólo Ovidio es tas radical como para poner os boca do
las Misíades la segaoiós dol carácter divino de Diosiso. Las fuestes más
antiguas no issistes on este aspecto, sino que presentan otros motivos,
concretamente, la fidelidad conyugal, la laboriosidad, el espacio civil y el.
control. Y es así porque Dioniso y su culto pareces socavarlos pilares de la
vida ciudadana ordenada: el trabajo, la familia o el domisio de la violencia
es beneficio de las buenas maneras. Por decirlo oos us término moderno,
Diosiso parece ser la antítesis dol establishment.
8 Rohdo (91998: II, 5ss., 24ss.). No obstante, ya Otto (21948: 48) rechaza la hipótesis y señala quo
todos los rasgos principales del dios aparecen ya definidos en Homero.
' En Pilo (PYEa ’00 y Xa 14’9.1) y en La Canoa (Gq 5), cf. Bernabé (en prossaj.

































En efecto, aunque nos llevaría muy lejos trotoe ie determinar aquí
los rasgos córocteríiticos Ce um dios tai complejo como Dicnisc, podemos
mencionoe tees muy importantes: lo Telocióc con la tátueolezo, lo liberación
y lo pavía. Líense que los ios primeros no requieren iemoiioio explícocíóc,
pero cl tercero, sí.
En efecto, uno Ce los rasgos prototípicos Ce Dioniso cs ser “furioso”,
no tocto porque él mismo seo preio ie lo furia, cuanto porque tipifica esto
posesión divino. Lo polobra griego que lo iesigna em griego, pavía, iecoto
“frenesí”, co sólo cn cl sectido Ce “ielirioi”, ie périido Ccl. sentido Ce lo
realidad, sino como uno experiencia ie inrensiOicóciOc Ccl poiee mental,
uto especie de vitalidoi y euforia desaforados que llevoc o superar los
límírei Ce lo termolidod. Lo curioso Ccl éxtasis dlocisíoco es que cosí
nunca lo alcanzo um iciiviiuo por sí mismo, sino quc es un fenómeno
Cc grupo, que se propoga cosí Ce formo contagioso. El dios provoco ci
sus seguiiores uto enorme energía quc debe ser liberoio ec una danzo
dc movimientoi bruicoi y en gritoi desaforados; em ocasiones, estillo ec.
cl ejercicio de lo violencio coctra animales y, em cosos extremos, contra
personas. Loi pártícipóntei sc sienten “fuera de sí”, como si. por momentos
co fuerai ellos (dc ahí cl uso Ce máscoras que dotan ol usuoiio Cc uca
momentánea iientiiai iiferente) y pierden sus inhibiciones, sus miedos,
sus buenos modales, su respeto, poieíios ie uno euforia extremo que cc
cococe cl coctrol.
El dios aparece siempre rodeado Cc su grupo de ieienfrecodos
devotos y devotos (más devotas que devotos). Quien sc rinde o este dios
debe ameigarie o perier su iienríiai Habitual y “volverse loco”, lo que cs,
como veremos, ol mismo tiempo iivico y saludable.
Esta posesión Cívico es córocterística de los cultos dionisíocos y cm
lo móyorío ie los casos no produce efectos perciciosos. Los ritoi del dios
se celebrac fuero de la ciuiai, fuero Ccl ámbito Ccl crien, en cl campo,
dc noclc, y se desarrolloc normolmecte slm incidentes. Ec los mitos, sólo
cuando sc troto ie iniiviiuos que sc cpoeen o esos cultos es cuacdo lo
locura de ios mujeres, iuicitaio por Diciiso, sc torna cn initrumento dcl.
castigo dcl dios contri quien hobío moirrodo su Hoitilidoi Cocía él, seo
paro lo propio persono poseído, sea pora alguno de sus allegados. Así pues,































Las Agrioniasy el Mito de las Miníades. Razones de un Ritual
el antagonista, el que so opone a. los designios dol dios sufre un. castigo
ejemplar, su propia locura que puede llevarle a actuar contra miembros do
su propia familia, o su destrucción a manos de otra persona que so vuelve
loca.
Es claro que ol aviso dol dios netEnolfoteEdo en muchacha es usa
adaptación de Antonino Liberal o de Nicandro. El esquema más general
es que Dioniso avisa a los nortElet a través de prodigios en que de un
modo mágico las plastas o los productos relacionados oon él invaden
las obras dol hombre, telares o naves; el mundo natural, la hiedra oos la
que se coronas los devotos, la vid oon la que so hace el vino que beben,
irrumpe on los isttrunentot de trabajo. Y así, on los cestillos de labor
aparecen las serpientes, para los griegos animales de las profundidades do
la tierra, a medias estre el mundo de los vivos y el de los muertos, animales
peligrosos para la vida ordenada, pero propios dol ámbito báquico. Frente
a la necesidad de obtener ol sustento por medio dol trabajo, la leche y la
miel se produces automáticamente es ol taller de las hermanas, como so 
cuenta que so producías en el monte durante el agitado movimiento de las
bacantes. El vino destila, sin tsnsr que ser fabricado. Dioniso so muestra a
un tiempo como el dios de la nurEoión de las cosas, on la frontera entre la
vida y la muerte, on un mundo de Jauja ajeno a la necesidad dol trabajo.
Las Misíados son incapaces de captar ol aviso dol dios. Su espíritu
cívico y ordenado no advierte ol sentido profundo do la intromisión do
lo natural, de lo automático, de lo so cívico en el espacio dol hogar, dol
OLKog. Por ello el dios se venga, biss mutándose él mismo para provocar
el terror, bien provocando la pavía en su máximo extremo, la locura. En
realidad usa y otra cosa son dos caras de la misma moneda. El antagonista
so obnubila, pierde ol sentido de la realidad. Las Miníades, que rechazas la
pavía moderada son víctimas de su variante más extrema y por ello acaban
por cometer los actos más nefandos desde el punto de vista de la sociedad
humana, el homicidio, el desmembramiento, incluso la devoraoión de sus
propios hijos.
Dioniso, el dios de las transformaciones, tras haber convertido a
sus antagonistas en la antítesis de su personalidad anterior (de mujeres
sensatas, madres y esposas irreprochables y trabajadoras infatigables, on
































locas, asesinas de sus propios hijos y fugitivas por los montes) remata su
castigo de usa masera ejemplar, cosvirtiésdolas on aves nocturnas. Ellas
que so querían dejar el lecho de sus maridos y deseabas trabajar todo el
día, se ves obligadas a vagar de noche para siempre.
¿A qué so dsbe tanta saña? ¿Cómo us dios puede propiciar episodios
tan. terribles?
Aparentemente, nada puede reprochársele a las Miníades, sino todo
lo contrario. Son esposas devotas de sus maridos y trabajadoras hasta el
exceso. Cumplen, en suma, de masera modélica los papeles que asigna a la
mujer el ideario griego antiguo. Pero Diosiso, el dios tranagresor; reclama
su culto; que las mujeres abandonen su trabajo y so reúnas de soche para
entrar on una especie de trance en el transcurso dol rito báquico. Ellas
so respondes, porque creen que Diosiso suscita es sus fieles una euforia
desenfrenada hasta el descontrol, saca a las mujeres dol ámbito que les
es propio, el gineceo dol hogar, las invoca para marchar juntas fuera
dol ámbito dol orden, dol trabajo, de la fidelidad, al campo, de soche, a
hacer quién sabe qué horribles cosas, porque pierden el dominio sobre
sí mismas. Las hijas de Minias se siegan a participar en los ritos porque
so quieren abandonar sus roles de mujeres de bien; porque entienden que
tales prácticas se oponen a su decencia, a su laboriosidad, a su oondioiós
de mujeres comme ilfciut.
De modo similar, un gobernaste como Pesteo es hostil a Diosiso no
por ser impío, ni ateo, sino porque actúa do la nEssrE que es ssperable on
un verdadero político, o simplemente on la “geste de bien”, que aprecia el
comportamiento correcto, la decencia de las conductas, el bienestar de los
ciudadanos y ol mantenimiento del orden público. Como político, sabe que
es difícil gobernar sobre ciudadanos que pierden la razón y la mesura. Y
sinceramente so orse que sso sea bueno para ellos ni para la ciudad.
La gran paradoja es que la fuerza de los hechos acaba por demostrar
que el hombre que persigue al dios loco o las mujeres que rechazas su
culto os beneficio de la cordura son los que van contra el orden de las cosas
y acabas mal: las hijas de Minias, locas y dando muerte al hijo inocente
de una de ellas; Pestso, desmembrado de modo lastimoso, víctima de la
demencia desatada de su madre y las mujeres más allegadas a su propia
familia..





























Las Ágrionias y el Mito Ce lasMiniades. Razones de un Ritual
Los mitos Ce los antagonistas de .Dioniso, cn tanto que eKplicacióc
páTáiígmátíco Ce lo. realidad, advierten que lo seciedai no puede sobrevivir
sometida o un crien continuo y sim fisuras, que cl popel de lo mujer mo
pueie persistir sin relájamiectos del oriet social, sim que las ciuOaianas
pieiiae de vez cm cuacio cl control, pero cl ritual se celebro iueante utos
días, tros los cuales cl orden social iebe volver a reimpocerse enseguida.
Las íiestas de Dioniso tendrán que ver en nuches casos con eso alteración
controláda, poro evitar la destrucción, como ueo especie de válvula de
escape,. poro evitar cl descontrol total. Si esa ólteración controlado Cel
crien fallara, sc produciría la gran alteración, lo demencia desenfrenada,
lo fiesta de lo iestrúccióc y de lo sangre. Algo poro hocemos pensar sobre
la situaciOn de lo nujer cm la Grecia Ce lo época, y sobre el niedo Ce los
valones por lo disolución de lo institución matrlmonlol.
6. El rito
En cuacto oí rito, cl pasaje de Plutarco traducido en § 2 do de él
poco más que um detalle aneciótico, cl combee que recibieron los lijas de
Minios y cl que sc les ilo o sus maridos, Horrori/ódos y llenos de duelo.
Señala cl de Queroceo que cl rito es acuol'10 11y que sc celebra aún cm su
época. El mito de las Cijas de Míelos está cioeomente Teiociocodo con él.
Es un ritual público c importacte, yo que pono celebrarlo, tros lo barbaridad
de Zoilo, los de Orcóneno eliget oí mejor ciudaioco. Los combres son
moderadamente claros (permítanme un poco de pedocteríá filológica):
Tolósig som “uctoios de Hollín” “los sucios” de y/ix.o-f-'svT-, cm relacióc
coc. lo costumbre de manifestar cl luto o través de lo sucieiad, mientras
que 'OAeuxi, si ScCwyzeen tiene razón em derivar óXoót de óksf-óg por
asimilación vocálico, podríamos ectetierlo como un femenico en -ia,
ierivaio de óXsf’-, correspocdiecte al Conérico óXoióg ‘destructor, mortal’.
O quizá uc derivaio de antiguo combre de agente periiio odisTc;. Lor
su parre, el nombre de lo fiesta parece derivar de áypros ‘salvaje’, ‘feroz’
10 No tnleténico, como señolom eiióncomeitc Fomell (1909: 178), Momtero (1975: 81) y TTennicls
(1978: 137), cf. Casadlo (1994: 88).
11 Sclwyzen (1939:1472).



























mejor que de áty^f^í^co ‘cazar’ siendo mucho mssos probable relación con
cyíípio ‘recolectar’.’3
Todo parece indicar que en el rito participaban mujeres y varones
y que probablemente celebrabas usa especie de mascarada, es la que
sus papeles eras diferentes: asesinas, las unas, plañideros, los otros. Usa
inversión de papeles, ya que en las sociedades antiguas lo habitual os que
el homicidio sea un acto más propio de hombres y el papel de expresar
desaforadamente el luto os más bien femenino. La. inversión es absoluta. El
sacerdote que persigue a las mujeres con la espada es un claro correlato dol
Licurgo que persigue a Diosiso y a las bacantes on us conocido pasaje de
Xallíaida™ invirtiesdo así los papeles: Dioniso, que en ol pasaje de Licurgo
es ol psrseguido, so toma en las Agrionias en perseguidor, representado
por su sacerdote; también las bacantes agredidas pueden ser objeto de
muerto ritual. Es el rito es la mujer la que “muere” aunque sea de forma
fingida, y el varón, el asesino; en el mito de las Miníades es al revés, os
la mujer la que mata al niño. El dios on el mito provoca la muerts dol hijo
de Leucipe, on el rito, personificado es su sacerdote, castiga a la asesina,
convirtiéndose así on instigador y represor dol crines.14
Diosiso combina bies oon usa historia de pavía y de (nlaoa'Ypoíy con.
la ambigüedad de que os quien. induce a la locura y quien asumo el castigo.
La perssouoión. de las mujeres enloquecidas por el vares armado, pareos
poner de manifiesto el conflicto entre la locura divisa femenina y el orden.
humano masculino. La “licencia para mEtEl” puede ser una reminiscencia
de sacrificios humanos y complemento de us sacrificio asimal,15 pero on
los tiempos “modernos” un anacronismo, así que, como señala Burkert,* 145
Zoilo, con el fanatismo de us zelote, no debió de percatarse de la naturaleza
teatral y representada del ritual. Los resultados funestos de su actuación
indican con claridad que, al menos es época más reciente, de ningún modo
10 Casadle (1994: 86-87).
14 Homero. litada 6.154-144
1' Casadlo (1994: 94), U. Bianchi ap. Casadio (1994: 95).
15 Cf. Coche do la Ferié (1980: 119 n. 44 y 147).

























Las Agríonlasy el Mito Ce lasAlinOiCes. Razones Ce un Ritual
sc pretendía que cl sacerdote cotsumoio cl asesinato de ninguno, de las
mujeres.
Lo que cs claeo es que cl rito de las ógrioniós nos llevo ol munio
de lo áx^pto^T, esto cs, cm priner lugar, al munio campestre, mejor, o la
cóturolezo salvaje, y cc ol ciudadotc, ol ámbito feroz, cc ol civilizaic. Lo
celebración por la nocle morco uc nuevo coctroste con lo fiesta habitual,
diurno. Los popeles de los sexos sc invierten, como también se moeco el
contraste entre cl. orden y el desorden. En .Argos (no nos consto que cn.
Orcómeco) llevo también o uc contraste entre vida y muerte. Pero cl rito
cs ficción y cl salvajismo, fingido, y co iebe dejar de serlo.
Más información podemos obtener de otro texto de P1utorco,17 quien
señala que la Ciedro. cs excluida de los ritos Ce los iioses olínpicos, y 
continúo:
peno está presemLe en las Agríenlos y los NlcLelios, que en su mayor porte sc
celebran de leclc. ¿O es que Cabía uma prohibición simbólico dc les tíoses y ilros
báquicos? Pues las mujeres, poseídas Ce báquicos poCecimleiros, enseguiCo vom
por lieCro, lo iespeCozam agarrándolo entre sus monos y se lo llevae a lo boca poro
comérselo, así que no acdon en absoluto descaminados los quc Cicem quc lo HleOra
que posee um soplo de locura quc excito a moverse, produce éxtasis y perturbo y em
geieral provoco umo embriaguez sim vino y alegría a los que están peligroiámente
dispuestos oí emtusiosmo.
No señala o qué ógrioniós sc refiere, pero por la proximiiói ol otro
texto, cl carácter teb amo Ccl. autor y la referecciá olo hieira, que hemos visto
citado cn relacióc coi el nito de las hijos de Minios, parece que sc refiere
ol nismo rito de Orcómeno. El texto tos ofrece algunos iatos más sobre el
rito. Sc celebró de coche y participo un tíaso, uta congregación religioso
de mujeres que pToctlcábát cl culto de Dicciso. Sc señala específicomente
que este tipo Ce ritos es diferente ol. que sc ricie a los Olímpiccs. Y hoy
una referecclo cloro o que usan lo Hiedra como inductoro de lo experiencia
báquico como sustituto Ccl vino. Lo experiencia extática cs definido, como
17 Llitonco. Quaestíones Romanae 291A. 


























pavía (euforia desaforada), y como /apóv (lectura que prefiero sis. dudas a
%Piv). Los efectos de la hiedra (y, sin duda, los de la propia excitación do
la fiesta nocturna y en común), son un impulso a moverse, usa perturbación
de la conducta y sensación de éxtasis.
La indicación de Hesiquio (cf. § 1) de que las Agriosias tebanas son
usa competición podría indicar que la carrera de las muchachas perseguidas
tenía algo de competitivo, incluso que podia ser el pretexto ritual de usa
carrera...
Aún otro texto de Plutarco nos presenta us panorama algo diferente.
Hablando de los problemas provocados por exceso de bebida, añade el do
Quteonssa* 1*
18 Plutarco. Quaestiones convivales IVlií..
19 Casadlo (1994: 88).
Así pues, no es por casualidad por lo que sn las Agrionias. tal como so
celebran aquí, las mujeres buscan a Dioniso como si hubiera huido y luego dejan,
do hacerlo y dicen que se ha refugiado ontrs las Musas y que éstas lo han ocultado
y al poco, al final de la comida, se proironen unas a otras acertijos y adivinanzas;.
lo que el misterio enseña os que junto a la bebida debo reourrirse a la conversación,
que debe tener cierto contenido especulativo y cultural y cuando una conversación,
así acompaña la bebida, se oculta lo salvaje y loco, benevolentemente contenido
por las Musas.
El adverbio “aquí” usado por Plutarco suele entenderse como referido
a Qusrosea, psro so está excluido que se refiera a Bsocia en gsnsral19 y que
las distintas descripciones so remitan a fases distintas dol rito. Una en. que
se esosn.i.el.oErÍE usa búsqueda de Diosiso y usa parte hablada (A^"^(^|p^(a)
on esta persecución on que las mujeres so referirías unas a otras la historia
de que Dioniso ha sido ocultado por las Musas. Como siempre, Dioniso
es un dios que so se queda on la ciudad. Viene, pero vuelvo a marcharse.
Preside la excepciosEligEg de la fiesta pero desaparece cuando la fiesta
termina y vuelvo la vida cotidiana. Ese no es su ámbito.
La segunda es un banquete (se supone que después de un. saorifioio)

























Las Agriamos y el Mito de lasMiníades. Razones de un Ritual
on que tissss lugar acertijos y adivinanzas. No sabría decir si. el ritual al
que Plutarco so refiere es usa fase de uso similar a los ritos de Oroóneno
y el autor habría elegido sólo la parte menos violenta para convertirla on
paradigma del triunfo dol orden sobre el desorden, o si so trataría de que la
variaste dol rito en Queronea era toda ella pacífica y edulcorada..
Lo más curioso es que Plutarco utiliza el término ovcr^0lov que
evoca la terminología de ritos mistéricos como el de Eleusis. Ello nos
mueve a pregustarnos si se trataban. on el seso dol ritual verdades esotéricas
que no podías divulgarse^ En relación oos estos contenidos mistéricos
estaría el uso de enigmas y adivinanzas que serían algo más que meros
pEtErienpot y formarías parte importante de la propia entidad religiosa
dol rito. BiEschi21 ha insistido on que la propuesta de enigmas es usa do
las señales dol. carácter desacostumbrado y contrario a la actividad normal
propio de los días de la fiesta, fiesta de inversión de la situación normal on
ol intervalo ritual.
20 Casadio (1994: 96).
2’ U. Bianchi, ap. Casadio (1994: 97-99), quo está do acuerdo con su explicación.
02 Lo Guen (2001: n® 20 y 01).
Aún tesemos información interesante de las Agrionias on. Tebas on
un par de inscripciones, recientemente estudiadas de un modo exhaustivo
por Le Gues.20 *2 La primera es un decreto de los asfiotioses relativo a la
celebración de las Agrionias do Lebas, que debe datarse hacia 028 a. C. So
refiere a la masera en que las autoridades deben asegurar las condiciones
adecuadas para celebrar ol culto a Diosiso Cadmeo y a la participación on
él de los technitai (asociación de profesionales, actores, bailarines y más
que eso, especializados en la celebración de estos cultos diosisíaoos).
La segunda inscripción es un fragmento de lista agonística de las
Agrionias, datada on el I a. C.:
En ol aroontado de Trasoas, cuando Nicómaco, hijo do [ ] fue Egonoteta.
de las Agrionias y ejercía sl sacerdocio de Dioniso [ ] hijo do Rincón, y por parte
de los technitai [ ] lujo do Evargo do Cáloide, por segunda vez, mientras que fue
portador del fuego [ ] hijo do Estratosico de 'Tobas.


























Vemos que lo cluioi se implico activamente, a través Ccl. decreto
público, cm lo CTgónizaciOi dc la fiesta. Hoy un iesponiáble de los
competiciones (lo que cosa con la calificaciOi como “competiciones” 0c
Hesiquio). Luego hoy dos sóceriotes de Dioniso Tesponsóbles Teligiosos
dc los riros, uto, dc Tebos, y orre, por pórte dc los tecnitos, que cs Cc
Cálcide. Ello ícdico que los teccitás no necesariamente som dc allí, y cc.
efecto, sobemos por otro i1scripcióils que los tecnitos Ocl Istmo y dc Nemeo
colaboraban. en fiestas dc Oteos lugares. Y también pone dc máiifiesto
que lo responsóbilidód de la fiesta cn ese tiempo incumbía por igual o la
ciudad y o lo cofradía ilenisíoco ojemo, lo dc los profesionales. Asimismo
se mencionó ui “pertoior dcl fuego”, que Robent Co demostrado que ero
un joven que sc ocupaba dcl fuego Ocl hogon y dc los oltorcs.24 Todo ello
parece ícdícor quc, ol nenes em esta época, cl siglo III o. C., lo participación
cm lo fiesta sc Cobío pTofesionólizóio, algo que probablemente cs ajeno a
sus orígeces.
7. Colofón
No puedo oquí m ás que 1. ocer m. ci cl ón dc 1 os múl Ll pl cs i nterpreraci om cs
que el mito lo cocociio-25 Bachcfcn consideró que cl contraste Olelai y
Psoloeis dialéctico de los sexos cn cl poso dc ginecocróció ol predominio
masculino; Botler interpretó cl mito en clave dc mitología de lo naturaleza;
Usener como señal dc lo Cioléctlco esracicial ic dioses dc lo iaturaleza,
Nilssoc lo creyó uno fiesta de las olmos ócterior o Dicniso; Lriviterá intento
nitimizor cl papel ic Dioniso, nientros que Coíome26 insiste em los valores
matrimonióles que se encuentran cn cl mito dc los Prétides y las Miniaias:
“El rechazo de las Prétides, adolescentes, y dc ios Míníades, esposas, 0c
pórticipóT ei los lites iionisíóccs representan ombos uc rechozo o asumir
lo cecdición que les será o les es propió.”
23 Lc Guei (2001: 140).
24 Robent (1966: 748), cf. Lc Gucm (2001: 140).
25 Detalles y bibliografía em CasaOlo (1994: 90).
26 Caíame (1977: 241-243 y 326(.



























Las Agriamos y el Mito de lasMlniíades. Razones de un Ritual
Este último aserto inserta, pues, el rito en el ámbito do las iniciaciones
femeninas, pero no sstá tan claro, en cambio, que haya un componente
órfico, como algunos autores has propuesto.27
«Casadlo (1994: lllss.).
Lejos do la pretensión de tener algo así como usa “explicación
definitiva”, propongo algunas reflexiones sobre lo que aportaría este
complejo mí tico-ritual.
El primor aspecto destaoabls os que el mito no conmemora la
instauración del rito, pues ya había un rito diosisíaoo oos participación do
mujeres, que so celebraba es ol oampo, cuando se supone que suceden los
acontecimientos narrados os ol mito. Nada se dice do cuándo ese rito pudo
ser instaurado; se diría so fundado, eterno, perteneciente al orden mismo do
las cosas. Así que ol mito conmemora otra cosa: las terriblss oonsscuencias
del rechazo dol rito. Un sangriento acontecimiento paradigmático que puede
ser reproducido ritualnests: el desmembramiento sería conmemorado por
us sacrificio, la huida de las mujeres on la huida ritual oon inducción al
éxtasis por medio de la hiedra, la persecución y el castigo fingido.
Es pues, un aition, psro so porque narra cómo el rito se instauró, su
razón do sor, sino en el sentido do que explica la necesidad del propio rito
para la vida do la colectividad al prsssntar lo que podría ocurrir si el rito
no so celebrara..
Hombros y mujeres son actores con roles definidos, que explotas
altsrigades durante us tiempo definido, para reinstaurar ol ordos ol resto
dol tiempo. Entras es conflicto paros como la mesura frente a la locura, el
día fronte a la noche, la civilización frente a la naturaleza, la educación y 
ol comportamiento ordenado frente al salvajismo, lo colectivo frests a lo
individual: la identidad personal frests al éxtasis integrado' en el grupo,
la vida frents a la muerto. So trata do conciliar los contrarios, haciendo
que los elementos negativos entres también on el sistema; al dssatarse
muestras su dimensión, revelan su presencia, señalas sus posibilidades do
destrucción, pero deben desatarse control adámente, para que, al término
del plazo definido on el que so celebra el rito, la ciudad recupsrs el orden
























“normal”, urbano y sometido o códigos de conducta, que entonces habrá
adquirido todo su sentiio por el contraste con lo Oyptog, que Cace presente
por um momecto cl riesgo Ccl desorien absoluto. Y em esto actividad, mito
y lito sc ccmplenentac. Lo metáneeObsis de los Míeíoies nos presento
uca interesócte propuesto semejacte o lo de Toccredi, un personaje de II
gattoparCo de Lampeiusa: lo necesidad de cánbiór toio poro que naia
cómbie.l8 Lo groe poeodojo cs que el dios que sc metamorfosea, que
metámorfoseo o los erres, pote cm este mito su copocidoi profucio de
cambiar, de liberar y de provocar la alegría y cl horror más extremos
ol servicio Ccl nóiteiiniecto dcl oriem, de las normas y de lo óburriió
estóbiliiói social. Después de lo tráisgresiOi del nució erdecado y de
lo liberación de la moral civilizada, la fiesto logrobo. un efecto soludable,
porque permitía lo refueiacioe Ccl. ordem tros cl. póréctesis de la fiesta.
Lo riecdo también somete lo liberaciOc ritual y el. lito libero para seguir
refrenando.
28 “Se vogílomo cle turto eimáigó come é, blsogno cle tutto combiR
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Este artículo sostiene que ambos, evidenció y argumento, puetuáli- 
zon fuertemente, el modo típico de lo primera performance de los poemas
extecsos, cuasi épicos, ie Estesícoró Cobiecdo siio corales y no monódi­
cos. Sc dirige al coso dc su Pálínodió, argumentonio que los testigos an­
tiguos cococieron, de moio cosí uiámime, sólo un poema coc este título,
y que lo visión dc Canaleón aseguró (y que realmente hubo) ios Lólico- 
ilos es inverosímil y que sc hallo sostenida solomente por los cuestiona­
bles suplementos dc Lobel, cn su edltíoprí■naepi 0ci. P Oxy 2506, 26 col. 
I=SteiicCorus fr. 193 Dovies/Page. El artículo ofrece uto recoistruccióc
de lo oclamada motíváción dc Estesícoro para cambiar su historia sobre
Heleno por uto que invblucno a un eidolon, y fícalnecte teto los implicói- 
cios de semejocte ópelóciOc Cecla pee un poeta poro cl uso Cel “yo” por
el coro.
Abstract
The paper argües that both evidence and argument point strongly
to the typical manner offlrst performance of Stesichorus’ long, quOsi-epic
lyrlc poems hoving been chorol, not monadic. Ifthen addresses. the case of
his Pallnode, arguing that the almost unanimous ancient witnesses knew
only one poem of this títle, and that the vlew that Chomoeleon asserteC
that ( ond thot there octuolly were) two PaUnoCes is ímplauslble ond sup-
ported only by Lobel ’s quciflónablc supplements in his edition princeps of
P.Oxy.2506, 26 col.l = Stcsichorui fr. 193 Davies/Page. The paper offers
a reconstruatlon of Stesichorus 'cloimed motivaciónfor changing his story





























about Helen to one invcóvingan eidolon, andfnally notes the implicadons
of such a claim by apoetfor the- use of the singing Tby a chorus.
This paper explores somo aspeots of Stesichorus’ performEnos of
postry involvisg the myth of Hslen.1 I begin by addressing briefly the de­
bate conductod in ths last four dsoades concsmisg the probable manner
and oostexts of performance of Stesichorus’ posms, a problsm related to
that of their sizo, and then I concéntrate is particular on the poem knows
already in the fourth osstury BC, and thersafter throughout antiquiry, as
the Palinode (fIaÁLVlon&íiae.
11 am very gratsfñl to ir^of. Asa María t^z dio Tobia for her kind invitation to dlelivo^r a versión
of this papor at ths conference “Mito y Performance, Do Grecia a la Modernidad” hold in La Plata
in Jume 2009, and for agreoing to publish it in the Proceodings of that conference. The papor has
had a long gestation, and I have benof^tod from discussios not only at the La Plata conference but
also by audiosoes is Oxford (in a seminar series “Singing for the Gods” by the Corpus
Christi Colloge Centre for tho Study of Greek and Román Antiquity), London (in an Institute of
Classical Studies seminar series) angAmtlordan (under tho patronago of S.R.Slings at VU). I have
also been fortúnate to have been able to test. somo of my ideas on generations of pupils at Cocpus
Christi Colloge, Oxford. Whoro I mako a point or construot an argument that has appoared is reoent
tcholarthio but is not so creditod by me explicitly it should bs assumed that I reached that positrón
indooondSnfy)
0 Hatt Stosichic«us died n 560/559 BC, lio firsrt year of the 55* Olympiad (Ensebáis p. 102 Helm = 
CampbellT4 = Ercoles Ta5(b)ii) or is 556/5-554/0, the 56th Olympiad (Cicero, de re publica, 2.20 =
Apollodorus. FGrH 24' F447 = Campbell T0 = Ercoles Ta5(a)), is nearor to boing a roliablo datum.
tiran the conllicting years offered for his birth.
Performance
In the asoisst world, so far as ws oan determine, and in almost all
modern soholarship ustil 1971, Stesichorus was seen as a poet who com-
posed pisces for performance by a chorus: thsn Martín West (1971) argued
eloqusstly for ths visw that he was a sort of c^hErede, who aooompasied
his own singing on the lyre, and this view has besn adopted by a number of
scholars (most recsstly Krunnen (2009). If this is what hs was, he would
cortaisly have been giffsrest from oitharodes as ws otherwise know thom,
but West made an attractive case for Terpasder oomposing and performing
in this way, and in asy oase it is olear that in ca. 580 BC2 Stesichorus (and11





























Perfmmmg and Re-Performing Helen: Stciíahorui 'Pallnode
other south Italian poets wlo nay be operóting in o similor Lrodltlom, Xec-
ocritus or Xecocrotes oí Loel, anC Xantlus), wos inieei ioing scmetCing
markedly díffeeect from whot. we currently kcow oí poetry from mainlani
or Aegeac Greece. Simce thec botl Dovies (1988) aci Cingoto (2003)
Cave Tuestionei the volídity oí o firn iistiictioi betweec ‘clorol’ ond
‘mocoiic’ pceLiy, os hove severol coctributors to the debate cm the first
occasiol oí peformocce oí Pícioric aci BacchyliOeac epinicio. Im tCis
latter debate ir is cow widely occeptei that, whitevee the first occasioc. of
performance, the poet lad te reckon with the likelihoed thot some loter
peformónces would be by o single singer, while ctCers miglt be by o
grcup or choros. TCat niglt well hove beet tle case for Stesic1orús too.
We Cave geoi evidecce from Attico oí the lote OlOLC century for sympotic
peformonce oí severol poets whose works were sonetimes perfcrmei
by o chorus, and theie iceluie Stesichonus.3 Quotatloc oí Stesichonus by
AristopCóies le tleporubosls oí his play Peace ienoistrótes thot on At-
tic theotre audience oí 421 BC was expected to be familiar with both tle
words and (presunobly) tle music oí StesichóTus’ Oresteio by some Teute,
evem f the moies oí dissemiiatiec. thot ceuli be expected by poets oí tle
loter slxrl aci eaely OlftC centuries ceei cot be exactly whot wos expected
by o poet in tle second Tuorter oí tle sixtl. cectury. Despit.e sucl cemplica-
tíons, it is wentl ievísiting the isiue oí how Stesichorus’ poems were Jirst
perOormed. Perhops the peoblem is eot soluble cm tle evidecce we Cave
available, but some poicts maie ogoinst tle tróditióiól view dc not seem
tc me to carry much weight, and cthers thot shculd count im its fávour have
been given too littfe.'4
3 Eupolís. fr. 395 Kasscl-Austili (= Tb 42 Encoles): Sócrates siiigS Stcsiclcnus (perlaps from KOAo-
kec / Flaffcrens)^. bEfltpevoc SE Dr^-^(^cáTqc: rqv ér^ibéEi' <ádbc.ov> I Ets|(íix(Qov tcqoc ttjv
Aúqíóv olvcKÓijv EkAEC’icv.
4 For a ruClclóus revlcw oí tle cvlCeice ond ongumeets, conlng Cown in OOvoui cí clorol penfor- 
momcc, see Wllli (2008: 76-81).
1. Some Cave feuni dlfOlculty in the ideo thot o Geryoneis oí ot least
1300, and veey pessibly nere tloc 1800, lines, or om Oresteia long ecougl




























to be dividsd by Alexasdrian sditors into 0 books, and so perhaps exceed-
ing 2000 lines, could be psrformeg by a ohorus.5 This might well depend,
of course, on the sizo, tlainisg and native skills of the chorus - the girls
of Délos laudsd by ths Homeric hymn to Apollo soom to have bsen somi-
professional. Is fifth-oentury Attioa a non-professiosal oitizes chorus was
expioted to kesp singing through ±'00 tragedies and a satyr play:6 is our
sarliest tragedy, Aetchylut’ Persae of 472 BC, ths chorus sings for around
600 of 1077 lines. By the tims that chorus of Persae had fisished singing
in ths othsr two plays of ths trilogy and the satyr play it must havs sung
some 2000 lines, if not more. Of course a chorus can taks breaks whils ao-
Iocs eithsr delivered rheseis or themselvss sang, though such breaks were
pcesumably fswsr in Phlysichut’ Capture ofMiletus in the 490s or is the
still sícHsc tragedies of Thespis. But if we suppose a chorus and not an.
individual to havs sung Stesichorus’ long posms Geryoneis or Oresieiawc
need not issist that all msmbsrs of the chorus sang all the time: the prac­
tico of dividisg up ths chorus, oertain for Attio oomedy7 and arguabls for
some passages of tragedy,* 6 would bs one obvious way of offsrisg relief.
Such csIícO is not, of course, availabls to the solo singor. A solo sisger may
play or strum os his or her strisged instrument to givs the voioe a rest, but
that voics has to sing overy one of the 1800 or more lines that make up the
poem. “No doubt he rested at intervals.” One hates to thisk what some
Dicaeopolis in the audienos would havs got up to if thsss intsrvals seemed
to him too long. I conolude that ths considerable lssgth now sstablished
for Stesichorus’ posnt10: oousts for and not against their ohoral psrform-
^^oublesome’, West (1971: 409).
6 For an important giscustion of the musical competence of large numbers of fifth- and fourtli-
century Atlionians seo Revomiann (2006).
"SE.g. Aristoplianos. Lysistrata, 054-449.
s'E.g. Aeschylut. Agamenwon, 1444-7’ (though this is not sung but spoken) with Fraeskol ad loe.
iii 644-5..
9Wss'L(1971: 414).
’0 That tlio Alexandrian oditors arranged Stesichorus' poems not in numbered books (like those of
Ibycus, for oxample) but in books each of which was co-extensivo with a poem, and had a title 
(with the Oresteia occupying not one but two boo^) shows that considerable length was either a


























Performlng and■Rc-Pclfórming Helen: Stciíchorui 'Pallnode
otee. *
umiversol or ot ícost o genciol Ocoture cí tle Stcsicloican poems thot haC comc Cowi Lo Lle Hel- 
Icmlsric peiioO.
11 Tle amology oí pcrformaicc by Attic tragic clorases is olso effectively invokedby BumeLL (1988:
132-33.
u ¿KAnj9r| bé Enic^xoónc inr e^pc^'iov KiStaQúiubícii cojOy ébrpbEV, éneí roí tlqóteqov
TicTíic EkclAelto, Suda S 1095 = Tb2 Enceles.
13 It would. olso bc compotiblc wltl tle mixeC modc cf performance pioposeC by SiCei (1989), in
wllcl Lle perfbeniaiice begims wltl citloroCc Sresiclorus slrting while le accompalics o Ooiclig
Old sínglng cloros omC tlem stoiis up to joln tircm (ovécnq) wlem le reacles tlc pollnoCic mo-
meit: but as for os I kmow sucl crcssing oí Lle bouidarc betweem om occompoiyimg acd o póitici-
potimg muslcion lc mli-perfonnamce is mot poiollelcd
2. How should we assess the claim of tle Suda that Stesichorui gct
lis ñame “becouie Ce was the first to estoblish (stesul) a chorus oí sícgers
to rle citharo; lis ñame woi orígieolly Tisias” (Canpbell’s tnacslatioi)?^
West enpháiisei tle preiecce of K(^t^<Obc^il5íO in this notice, but. it is il-
legitinótc to cherry-pick thot single ítem while díscording tle rest. IO we
try te underitani KtOopcdjñíío im tle sentence os tiónimitted, it slouli not.
refer Lo the muiic oí a solo singer wlo ócconpátíed hinielf om the citharu
oí the scit we know from the classical through to the Celienlitic anC impe­
rial Greek period; it sCould eáther eefer to a conbítátioc oí playing cn tle
cithara, certaltly by om iniiviiuol, aei singing by a chorus.13 Of course
tle iiformóOoi offerei im tlis ectry moy be both lote ii crigie ani garblei
im tTócimíssion; but in thot case it slouli simply be given a decent buriol.
I wouli cot take it to be lote in its ultínate crigin, ani would like to press
tle inplicótioi oí the claim thot tlis was how the poet - previouily called
Tisias - caree to be callei Stcsic1orus, That claim is in itielf impiobible.
But ir wouli cot be mide by a writer wlo believed, and who tCought thot.
lis reoders believed, tlor Stesichonus was peedominintly a citharode who
song solo to tle áccompátinecr oí lis fithoro. Sc its inc1úsioi of tle term.
KL0OQCoL>wa is unlikely to be evidence that there woi an itcienr view thot.
solo penfornocce te tle accenpanimect oí cithara wos lis cCórócteristic
noncer of performance. Rather the claim os o wlole inplies the view thot























Stesichorus was indoed predomtnanrly a post who oomposed songs for
singing by xoqoí?' Whsther that was a web-fonded view dspesds on
whss the view was first formed; if this was in ths hsllssistic period it is not
inpossibls, even if it might be thought unlikely, that at the tims a live per- 
formanos rragition still survived on ths basis of which Stesichorus’ work
was known to be ohoral.
4. A rradiriosal prop of the visw that Stesichorus’ poetry was for
ohoral performance has bess its triadic srrucrure. West poisted out that ws
find triadic struoture even in Sapphio and Alcaio stanzas. But that is triadic
structurs on a very small soalo. Mors would take the visw that “triadic
structure OiisI appears full-blows in Stesichorus, and is general in Pindar
and Bacchylides.”15 Some at least of ths episiciass of Pindar and Bac-
ohylidss are desigsed for a first performance that was ohoral, as of courss
are the ungoubtegly triadic lyric systens in Atrio tragedy. The muoh olossr
similarity of Stesichorus’ mstrioal systsns to these than to the small-scals
triads of Lesbian poeriy rsmains for me a strosg argumest for therr first
performance having bees ohoral.
4. As in Pindar and Oíd Comedy, however, ths post cas foregrousd
his own persona eves through w^ds sung by his chorus. Wo shall on-
countsc muoh such foregrounging shortly is ths Palinode. West (1971)
proposeg Ir 212 Davies/Pags, from the opening seotios of Stesichorus’
Qresteia, as a case whsre poet and sisger are idontifisd:
toláSe xpf] Xíxqítcüv 5ít.j^(í)jj^aT^a ika.AAlikóuwv
úpvEiv OcpóyLov pÉAoc; S|sUQÓVTa<c;> ápQx.bc;
0)QOc; ETLSQXOpÉVOV
’' For a fullor and more nuanced treatment of these issues, drawing is the important ancient tradi-
tions linking S^iohorus with aüAóo-music, seo Bumett (1988:109-45),
’5 Parker (1996: 971).


























Performlng and Re-Performlng Helen: Stciichorui 'Pallnode
But there ore textual problems: we cátcot be sure oí the cumber oí the
participle SEsuqóvtoO Tle manuscripts oí tle scColia te Aristophoies
Peace 797OO, cue source for tlis frogment, cffee ¿Eeuqóvtíx, whicl
ccmparison with fr. 210 Davies/Page (olso from tlese schclia) yápout
ávÓQcüv te bctlTaq shows eot to be netrically acceptable. West peletei
Kleine’s emecdation SEs’VQÓVTíó<q>: this nigCt actually be claimed to
support o plural singing bcdy. Loge’s SESuQóVTá p’ or o’ could equally
be correct, but even o conílrmei eeading p’ wouli not demani o single
Slngen.
5. If the poems are beicg sung by chcruscs, tlese chonuses aire surely
not secular. They must lave some religious anC Oestive, peelips evem com-
petitive, ccmteKr, even ií iittie or cethlcg oí this comes tCrougl ii survlv-
ing texts. Sc perhaps these poems are after oll not sc far from our earlier
naterial (c.g. tle Portheneia oí Alemán). We nay note tlat tle XecocTitúS
or Xecocrates oí Locri was, like Xecodamus oí CytCera acd Thaletas of
Gcityn, believei to lave been o poet oí pocacs.® ' Wc slould imagine, then,
pefórmitces Cocour oí gods, ic. frocr oí 01 uniOentlOiáble audiecce of
molíais: 5cr.p-b)píXTC nay suggest a large audience (ÓapcbpoTO 5S rO
óipUbCTíOL OLibÓflívo, soys tle scholiast) os would iedeei o yoQÓq.17 At
present I ioubt ií 'we con Cope for more speciílcity.I3
16 Pscudo-PlutoecCi. de musíco, 9 = Morulla, 1134C.
n Compone tle descniption oíAstymcíolsa in Alemán Or. 3 as pcAqiia táUli1L.
18 For ai ippcoling but uipnovablc suggesticn oí a 60-Coy festival oí Artemls ot Ríicglum os onc
locotlom fon Stcslchcncii performances (in ponticuloi, sle suggests, for Iris Oresteia) cl. Bumett
(1988: 144-7); for tire blbllognoply om tlis cult oí Artcmls scc Bumett (1988: 144 1.135).
Helen
Tle extent to wlich woris sung by o chorus coi be leari os com-
veying the thouglts ani experiences oí 01 indiviiúa1, their poet, is wcll
brouglt out by tle case oí tle Palinode. By Stesichorus’ time tle tole of
Trcy must have beet wiiely known in wlot for the poets oí the IllcC omd
Odyssey seems to lave beet the catoiical form: Helen elopes witl Poris,






























Agamemnon. and Meselaus assemble a forcé to get her baok, and after a
war of ten years they saok Troy and Menelaus takes hsr back to Lacedae-
mon. Partly because this is a good story, partly because it was takes as the
backgcoung for the two m^t suocessful posms of arohaic Greece, this tale
of Troy was a box-offioe suocess, as oas be seen fcon the number of poems
of the cyole which. dsvelopsg parts of it that had not been. hasdleg by the
Iliador Odyssey. And withis this story one chalactec was especially allur-
ing: Heles. The poets of the Iliad and Qdyssey givs her greate' oovsrage
thas their plots require. The poet of the Iliad already distancss hinself
from the giscceditable pioturs of a fiokle and flighty seduotress that the
tcagition seems to imply, though at hsr first estranoe he is oareful to oue us
to csnenbsc her sexual attraotion, when the oíd mes on the walls by the
Soasan Gates respond to it (Iliad III. 156-8). When. the poet of the Qdys- 
sey brings Telemachus to Sparta it is Helen who steals ths show, and the
post’s audiencss were doubtless imoresseg by his ability to create a new
perspecti-ve on this beguilisg chacacter.1í) There will have been much more
in the Cypria. Heles was olsarly ths chis:f player in the episode - ocoupy-
isg pechaps a whole book? - is which París was estectaineg by Meselaus
and Helen: Msnslaus then wsst off to Crete leaving Helen to offer him
appcopciare losplla¡ilv, an isstruotion that she took cathec too lar. There
will have been a soduction sosns that doubtless influenoed suoh later en-
oountscs as that bstwees Jason and Medea in the ti iird book of Apolloniut’
Argonautica.
Stesichorus too was graws to Troica, particularly to the pcssentadon.
of Helen. She figured in his poems sstitled Helen, Returns (Nócttol) and
Sack of Troy (lAiou nf'odLq).2’’ A papycus fragment of Returns (Nóxttol),
cswocking Qdyssey 4, has her adgcsssisg Telemachus (fr 209 Davies/
Page) and a wsll-known passage of Sack of Troy ( ’IAíou iiliJ(Tc) told
how her beauty pcevestsg the Greeks from stonisg herA Hslen was almost
19 See esp. Austin (1974).
00 Frr. S88-146 and 196-005 Davies..
0’ Fr. 201 Dívies/Page = Scholion on Eurípides, Qrestes, 1287. She also aooears in one of the papyrus























Performing and Re-Performing Helen: Stexicharux 'Palinode
certainly a chacacter in Stesichorut’ (Orelteii.n But once Stesichorus had
used hsr so extessively, he must surely have been runsisg short of stories
that he had sot alceady told at leaM onoe. Yot Heles was a charactec whose
inclusión in a poem oould olearly be expected to be a considerable contri-
bution to its oooularity. What was Stesichocus to choose to sing next?
We ksow the answer to that question, but Stetiohorus’ audiesoe, or
most of it, did not ksow it until they had hiEid that next song. Stesichorut’
bold solutos was to ceject the rradirion that Heles had gose to Troy with
París and to give an account in which a phEntom, an elócuAov, west is her
plaoe.
Development and variation of tales must have been a regular Ooa-
ture of all pcose and verse stocy-telling in th.e Greek world: that is a seoes-
sary cosdition of the creation of the lacge and oftes cosrcadictoly body of
material we ksow already to have been circularisg by the olassioal period.
Details that augmented cucrent tales or that contcagicted minoc oonstitu-
ests of them were ocesumably unproblematic. But some rypet of material
raised more giffioulr questions..2*  The central elomonts of the tale of Troy
were also, I suggest, details that a poet would not casually subvort, sisoe
they were fundamental to a story that had itself gained a central place is
Greek my^s about thsir past. So in setting out to give a non-canonical ver­
sión of Hslss’s parí in the Trojan war Stesichorus thought it appcopriate
to offer his audience some good reasons for his departuie from what was
canonical - and did so in a way that we have no ground for supposisg that
he did in the cases of those other innovationt with which he is latsr oredit-
ed.2'
fragmente, S104.5 Davies [H]W¡0á 6 'EAévcti 7iq[ .
22 Frr. 010-019 Davios/Page.
04. Suoh as theogonic pootry, which is why Hesiod has to make so strong a claini to authoritv in The-
ogony 06-42.
0' Cf. P.Oxy. 2506 ir. 26 ool. i 17-42 (= Or. 194 Dívies/Dívios) on Chamaoleon’s claims.





















I return, then, to Stcslclorui. Some elements in lis depirture from
tle canonical stcey ore cot tle subject oí modere coiitioversv Our two eor-
llest witnesses, Plato Phaedrus 243a and Isocrótes Helen .64,2S' claim that
Stesichorus ccmpcsei tT’ KaAoiuq.éviTy H0A.ivan&lov becouse Ce wos
blicdei; tlat Ce iisccveiei tle leaset for tlis blicdeess te be lis slacier
oí Helen (Plato uses tle term KaKTc’oQ'O’.’lsociotes says ¿EPAac4nT|pqiyé
tí); aci thot after conposiig tle PalínoCe le Tegaitei his slght. Either
tlis story oí bilcdcess reaclei Plato, Iiccrates and subseTuent writcrs ic. o
tráiitioi about Stesichorus that grew up later to explaíc the Palinode amd
is wcrtllcss; or they drew it from the poem itself, o conclusión thot is sup-
portei by tle foct thot their expresiincs are so similor thot tley seem to be
usicg tle same text. IO, os I think, it coree from tle poem itself, whot was
its functicn in tle poem?
Its noit fucctioc ic tle poem wos surely to explait why StesicCo- 
rus cow wishei to dísciri tle canonical versión to which he Hod eoelier
iubscríbed ic HsZíf/cw (amd presunobly ic lis otlee Trojon poems). Stcsl- 
chcrus used the same story to unieimine the tTaditicc.a1 versión ani to
iuthorise lis own. Whot. Oíd StesicCorus present as his authoelty for sucl o
change, and how dli ir colere with. his story oí bliedness?
Here tle woris oí IsocTótes ore crucial. He soys:
ote picv yoo á^QXÓpíVbq tTt clLÓTe E|PA¿xo'c>1ÍP'Tóé tí
7teql corTs ctvÉorq tcov ócfiQaApocv EtOTEQtPhvoq
For whet begícnicg the somg le utterei some slóiier about
her Ce got up deprivei oí lis siglt
As I have already indicated briefly in prlmt,26 I úiderstaci tle Lerm
avéceTq, “got up”, oí wiking aci risiig from sleep. There is no problem
■ Tc be Oóumd printed umCer fr. 192 Dovles = Ta24 omd To25 Ercolcs.
26 Bowie (1993: l3-l8).






















Performing andRe-Performing Helen: Stesichorus 'Palinode
about this sense of ávécTf The problem is cather whether, is ths absesoe
of asy hint that Stssichorus has been aslesp, Isoccatss might expect to
convoy his measisg by using this word to describo him “gettisg up” ® I
think that he might. Cortainly othsc istscpcetagioss of ávéoirj are also
problematic.^ If, as Plato’s and Isoorates’ allusions to the posm imply, its
main linss could be suppossd to bs woll known, then Isoorates can suppose
his csadsc will intsrpret avéori] as gstting up from sleep if that ceader al-
ready knows that Stesichorus pcesesteg hintele at some poist in the story
as asleep.
Do ws have any evidenoe that he did so? One other detail in the sur-
viving traditios suggests that indeed he did. The Suda estry on Stesichorus
oosoludes with a csfecsscs to ths Palinode:
'íatri. be aÚTÓv YQáipavTa cpóy ov' EAé vi) q Ttxp Am0q vtx l,
ttáAlv 5E yQCti^’aA^T^cx 'EAévrjg ÉyKcóp.iov ¿H óveLqod ttjv Tkx-
ALvcn5ííav AVapAfeiitai
and they say that whsn he wcote a castigadlos of Helen he
was blisded, and thsn when, on oosssquesce of a dceam, he wrote
an encomium of Hsles, the Palinode, he once again recovered his
sight
Suda s.v. Stssichorus iv 444 Adlsc = TA 19 Davies = Tb2 Ercolss
Drsams imply sleep, and are in all periods of ancient Greek culture
a regular vshicls foc the transmission of divine oommands to moríais. In
anothec poem, the Oresteiai, Stesichorus indoed sxploitsg ths pcedictive
n Seo LST s.v. B.0 e.g. Hosiod. dbrOs & Days, 577 oyOoou alVicnÁtiovoc“As rightly issisted by
Sidor (1989: 428 n,5) the verb can have this measing only “When the context so indicates”: my pro-
posal is that tho context did isdeed give clear ingicariont which proparod audienoes to give the vorb
this sense.
18 For some see Davison (1968: 006-9).





















copocíties oí o dream experiencei by Ciytemnestro (Or. 219 Davies/Page).
WCec I iost consiOereO this prcblem I concluded tlot StesicCorus present-
ed hinself in the PalínoCe os hovicg beet visitei by Helen Ceeself in o
iream, ani os Hovicg beet toli by Cer thot his occount oí Cer elopemect
witl París woi folsc.29 Ic dcing sc I Cad overlookei two Lotíe testimonies,
óttributing SteiicCorui’ revisión oí lis eórlier story to admcniticc by on.
orocle from Apollo:
29 TCial whot SteSicloiuis noirated in o "persona iáieratlve” willin lle Palinode wos an ciiccuiiiten 
wltl Helem lerielí ii áttroctlyciy ongued for by Kelly (2007: 2-11) wltl mony parallel coses oí
poets’ eicouitens wltl o dlvliity drawi Onom onclolc pcctny. Ercole (2008: 169-0) ongucs tlot tlc
CKlstence oí voniáiL rraCitlois on the blicOeess and Creom demonstrares thot tiicy were iot lorrotcO
im Lle Pallnode, sincc its text coulC Cave becm oppcaled to im onCen Lo refute coitnoClctony vcrsiocis:
Llar prcsupposcs o more wldcspreoO oppontumty omi incliiarlon Lo coisulL a ílril text oO tlc Polln- 
oCe Üiain I tlink slouli be cicdited.
Siesíchon’u. .. vítuperotiónem Helenoe scríbens coecatus
est etposteo responso ÁpoUlnls lonCem eius scrlpslt et oculorum
uspectum recepit.
Ls-Acro ni Horoce Odes 1.16 (i 7100 Keller = l 62
Havtlal = Ta26(b) Ercoles)
Stesíchorum aiuni excocaatum esse, quoC lnfam[i]o carmi­
na in Helenam fecisset. deinde oráculo aCmonitum palinodlam fe-
alssc, id est contrario carmine eam laudasse et lumlna recepisse.
Porphyrio cn Horoce Epodes 17.42 (i 535 Havtlal = To26(o)
Eecolee)
Despite tle obsence oí this ietoil from ony Greek text I now think it
deserves Lo be token seriously (tlis nay be takec. tc be my palinode). Ií it
is re be built into o recoistnúctioe, oí tle poem, I propose thot Stesichonus
saii somerCing líke this:



























Performing and Re-Performing Helen: Stesichorus Palinode
‘“Homsr and Hesiod told false tales about Helen, as I did
once myself. I ksow that they are false because when I starting to
oompose this song that I am sow singisg (Itccratss’ áqxójlevoc;
tt]¿ cJi5e]c:) and had embarked upos a cepetitios of the same false
¡story,* i dcsamed that I had gone blisd, and had consulted the ora-
ele of Apollo to find ths reason and a cure foc my blindn.ess; and in
the dream the oracle told me that I had bees blisded foc slandering
Helen, that in truth only an eíScuáov of Hslss had gone to Troy,
and that I would rscovsc my sight only when I cercECted my false
story and issteEg told the true ono. When I awoks I was indeed
blisd, so I began to oompose this song you are sow hearing, which
tells the trus story. ImnegiEtely I cegaised my sight - and as you
can see I am so losger blind. Now the true story, as .Apollo told me,
is as follows ... ”
Suoh a recosstcuctios is preferible to one that iscoroocEres a dream
and an oracle suooessively - o.g. that supposes Stesichorus to have said that
he droamt that he would be blind, and that h.e wsst on to say that he then. in
wakisg life went to an oracle of Apollo to find a reason. It is pcefecable be-
cause its detailed assertioss remain entirely within the realm of the post’s
olEimeg dream expeiiescs, and so oansot be refuted by asother party: the
only data available to as audience are that (a) they had long known Stesi- 
ohorus as a poet who was not blind and (b) at the time of the poem’s pec- 
focmasce Stesichorus was also not blind. Stesichorus has so oonstruoted
his story that his ability to see at the tims of the song’s pecfocnEnce ap-
pears to corrobórate itA
40 For a persuasivo argument that the púroc of the pilcase A^’yog oútoc “ndioates that tl_ie logos it
describes is vividly present before the audience, that it has just been narcated for thom” see Boecroft
(2006: 51).
41 It might be right rathor to give crodonco to the atories that app^ar in Conos (FGrH 06 Fl= Photius
Biblioitheca 186, 18 = TA 41 Davies = Ta28(a) Ercolos) and Pausanias 4.19.11 (= TA '0 Davies =
Ta28(b) Ercoles) but I am. inclined to accept Davison’s argument against doing so, i.e. that thoy diverge
too much from each othor to be taken as drawing os a singlo tradition: Davison (1968: 004-4).






















One Palinode or two?
I tuec cow to ocether feoture oí Lle poem’s opecing. I Cave usei Lle
sicgulór rerm. ‘the Polinode'' becouse the evidence seems te me te pcint
firmly in tle direcrion oí the existecce oí cne sucl poem, not oí two. But
since the publicarice. oí P.Oxy. 2506, 26 ccl. l = Stesichóius ír. 193 Dov-
ies/Póge most sciclars lave Celi thot there were two Pallnodes. It seems
te me most unlikely thot Stesichorus could expect tc get away twice wirh
o coup de théátre in which he retroctei o cectral aci cánonical story ond
put fórword om alternative, especiolly 10, as I have suggested, he cffered
divine autCority for the olternotive versión le íirit presented. But whot is
the evidence?
On the cne side o dczec ancient testimonies, starting with Plato ond
IsocTótes ond ecding with the Sudo, nefer cocsistently in the singulóT to the
Palinode. On the ether siie th.e íirsr century mythegropher Comen calis
StesicCórus’ ccmposition “hymns tc Helen” (üpvjucs fEAévqs:),32 ocC the
Christian writers Hippclytus acC Ireeoeus both eeíer te Polinodes im Lie
plural." Iieeoeui’ term hpmyiEV However may poict to lis use oí Ccncm,
ani Cocoe’s plural hpvcv< is nucl less precise ond persuasive tlan Ire- 
coeui’ tac; ncÁAL^ccltbíaa;, Ií we Had not recoverei tle papyrui we slcuid
mot, I tlick, Have seen goed leoion to postulóte tle existecce oí two Pol- 
inodes.
How, tlen, ices tle papyrui change our view? I print the text below
(o pHotograpl oí the papyrus can be Ocuni ic Appecdlx 1):
•pép*
4>etai tóv f<Opi(Qo[v óti ' E
Aévtjv eaoíi|gev Ev TfQoLoi
32 CónónFGrH 26 Fl= Plotius Blbliotheaa 186, 18 = TA41 Dovlcs
33 Irecocus, aontno huereses, 1.23.2 weitcs: áu9ic 6E Lit’rGLiiíArTOJcvToc; oVTbV, nal ygdlpá-
vtoc loe iOAÍ\:<vii<5íic év ctlc víivt|ciev ctuTitv, ávcAPAéUctiLCJf. Hippolytus. contra haereses,
6.19.3.
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kci ov to eíócüAov cxUTjds, Ev
te t[i~ l] étéqícu tóv 'I Ia'io5|ov
jÉj[4)ET]aL ólttcx1 yao sec’ na
Ar^v_DLL^|i|6'AAiíTT(ouaaxi, iau é
..........r) jEv áQXiT’&svp’ av
te Qecx <¡iAóp.oAnE, Toj¿; 5é*
XQVCFÓTCTEQE 7TXO0ÉVE, áiq
ávÉY(?a<tE XapaiiAéwv
P.Oxy. 2506 Or. 06. col. 1 = Ol. 194 Daviss/Pags
Lise 7: ocigisally biTTíVíauEOTL, thes coiiected to OHTTTiyya-
QSLCCTL
Lise 8: <uxl 5lo> suppl. Lobel
Line 9: <T>ej<c;> jiev ('f)^íopxlyFraenkel, West, Davies
As oan be seen from the text, at the point where our Oragment be-
gins the commentator is saying that somebody, who must be StesiohoruS)
“blames Homer because his poem has Helen is Troy and not hec eidolon,
and in. the other he blames Hesiod”. So far so good, although ws are not
told foc what Hesiod was blamed. Wo thes have a sentenoe which ouc oopy-
ist began to write as ^^LTrac^i^iso^Ti, then oorreoted to 5 LTTCtycxQELL'n and
is the end wiote it as 5LTTaLYaQELaLraALVwb[i]6AAaTTOV0íXL Between
naA^rvc^.b»and AAícttovocxi thecs is a gap of about one letter, lost be-
cause of damage to the papyrus, and above it to the cight has bees written
8? What stood in the exemplar at that point we can. only guess. Lobel, the
first editor of the papyrus, guesseg <lxl 5lx>, but whatevei the. *meeans  it
oannot mean as muoh as that. Does it mean 5i? Or is it an abbioviatios for
ÓEtTcXlL•“sonething is missing”? Certainly the supplemest bita, givisg the
restoration buxAAáTiTOtoEat- is oonvinoing) sinos differenoe or divergenoe
is what the followisg sentenoe goes on to asoribe.
But to what does the sentenoe Escribe gifeerenoe or divergenoe? Lo- 
bcl’s further supplenent tai makes the ancient connentatol Escribe divor-



























gecce to palinodes (ic. tle plural), and allows us to assume thot tle nouc.
TuoliOled by tle dative teem ¿téqcl (lime 6) lad been neaAtwibíac, amd
thot the noui TioAAvwí^iío Hai sLoci eiiiler in tle ccmmemraiy. Hecee tle
currently occeptei ieterpretátioc:
“in cne PaliHode le (sc. Stesiclorus) blomes Homer becouse
lis poem hai Hclcm ic. Troy acd not. her eíócüaov, in tle orhee (sc.
Pallnode) le blames Hesioi. For there are two divergent. Palincies,
acd oí the ote the begincicg is 5eüq' «ote 0e« oiAojoAíte, omd
oí tle óthee xquíóT'tteqs 7rTCtQ0évE.”
Tlis icteipietotioc, Hcwever, requires tle pipyrui’ words o) plv
ctQXf tc be emecded to i<q>T pi’ ápxrí . Sucl om emendariol, hcwever,.
eught not to be performei ligCtiy. Perlops it is justiíled by tle balacciig
expTessioc TÍqq bé, but eneeiotion it is. Befeee emeciing we slouli sce
whot wouid follow from retectioc oí the popyrus text o) ptnv utoxÁ IOwe
io tlis, we shcuii conclude thot whot tle ccnmectotor Has Citlento been
discussing are not PallnoCes buU........... • ‘beginnicgi’ or ‘opetingi’, ami
tlot He los beet saying
“in eme begiccicg (Opx1]( StesicHcrús blonei Horner be-
couse His poem Hoi Helec in Troy aci cot Cer eíbcoAbv, in tle
cther (begiccing) He biones Hesioi. For tlere is o poir oí divergent
beginiiigs oí the Palinode, ani tle eme begincicg is 5süq' «ote
0sá 4* lAójoA7te, ami oí tle cther (se. tle words are) xcpooóiriE-
QE 7«Q0é\,E.”
Ií thot is the seise, wlot stoci ic tle exenplor wlere tle copyist
maie o mistoke wos eirlee iot bto givicg 5ítt«L yáp oriOL jOAÁycuibííop
ótLoAAáTTOV(0iii, (ucderstond ápx«í from eorlier im the senLence), or ux-
¡T<toX<KlblíX, giving biTTTxycxp olioi 1C«Aii\ou5ít«q «px<xt bioAA«TTOO-
o«i. Tle slorter is no more probable Lian tle loeger supplemenL, because
we Cc not kcow How for tle copyist’s eye junpei when le woi wriLicg our
text. In eiLher case the cuLeome is Lie same. Tle commentatbT wai discuss-
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isg divergsst opesisgs to ‘the Palinode' ,54
That a posm should have two opening sections, eaoh begissisg, it
seems, with an invocation of a Muse, was of course unusual. This was no
doubt why Aelius Aristides agguosg it as an analogy for his own praotios
in ths speeoh addlesseg “To those who blamed him foc not declaiming”
(Oration 44 Ksil). Hsce Aristides has two prefatory seotions, 55.1-2 and
55.5-6, and moves Ocom the first to the seoosd with the rsmark
pLETSELUL 5 £([ ETEQOV 7TQOOÍULOV KCtTC
Ettjcúxocqov
“And I shall move over to anothei opening, in the mannsi of Stesi- 
ohorus”
Aristides 55.2 Keil = Stesichorus ll 041 Daviss/Pags
Artttide.s is not quotisg Stesichorus (as has often. been assuned):55
hs is alluding to a literaiy tiope that his audionos will cecogsise. The poem
of Stssichorus that .Aristidst’ audissess and readeis are most liksly to havs
knows is the Palinode, to which Aiistigss alludss six times elsewheis,5!5
one of thsss ocoasioss being a spesoh which is itsclf offsred as a ‘Palin­
ode’ (00 Keil). Aiistidos’ ihetoiical tschnioal term n^TX)oÓíaL^’v^(^!ans just
the same as the commenrator's sos-technioal torm OQXq.
44 De Martino (1980) saw that some of our evidonce (o.g. Aristides 44.4 Keil, discussed bolow)
pcinreg to two proems, but lailed to soe that the papyrus did not in fací tupocrr tho idea of two
Palmodes, and orcocsod a ccmolioatog eour-oart tlructuro which missed the oomiootion.
45- E.g. recently by Kelly (0007: 6) who soes in it suooort for his orooctal of “two hy^odic sog-
ments” Neither as it nrandt, ñor iO preceded (as originally suggested by Borgk) by lr. 057 Davies/
Page párate cincáv, does the metra (in the latter caso fancied by Davison (1968: 218 n. 1) to be an
“iambic trimoster acataleotic which has lost its first two syEables”) ñnd any suoocrr from the motres
of socure fragmenta. of Sresiohcrut,
36 Onatians 1.128, 166; 0.044; .4.557; 4.8 Lonz-Behr; 00.4 Koil. See l’urthor Bowie (2008).




























That tle two pirasei quoted by tle papyrus commentaton belocg not
te two different pcens but to tle same poem receivei some suppcit from
metee. They seem to be ic tle same netre (ticugi aimiLteily they offer
veey ihorL samples), aci tc be ic the same netre as the íiiit acd Lhiri oí the
lites quoted by Plato (ticugi oí couese we caccot be sure tiat the woris
LHat followei would maintáic thii correspccdence). The metrical units
wítl which ether poems of Stesiclcrus opened, wlere we know them,
were oll iiffereit, excepL for Lhe opening units oí the Geryoneís ani the
fragments Tuoted by the ccmmentater, and even here there is a differecce
im StesicCorui’ practice ielating Lc treaLmect of tle eTuivalence between o
longum ani two brevca. in tle Geryoneís fragmecLs the poet has a prefer-
ence for opening witi dcubie shorr (U U) ani only twice cpens ieiteai with
o single long.37 By ccntrast oll four oí our lines oí Palinoie wlich have Lie
form — UU-UU-x open witl a single locg. Since li most. known cases
we have a iifferecL metre for eaci oí our poems, aei siece Lhe opecicg of
the Geryoneís and the lines from the Pallnode or PaUnodes,. though Ocr-
mally similar, differ in their clcice between opening with U U ani cpeiing
witC a single lcmg, this seems to me to make sene case for supposing LhaL
tle two openicgs quoted by Lie papyrus come from tle same poem as eaci
orlen, ani te incTease Lle chances LloL they come O'rom the same poem os
tle lines queteO by Plato.
Before leavicg the text oí tle ccmnentary I must acticípate o pcs-
síble objection to my supplemecit. It mlglt be arguei that we would expect
not TiáAiV(WL&b<íoc but T^ncoAtvcmbíoq, ani thaL the supplememt ttooAl-
yccLtbííóT (genitive) is cot Lherefore adnissible. Tlis does not seem tc me
te be sc: o pielímínaix inveitigatioc oí tle use oí tle anticle in citation of
titlei suggcsts that at oll pericds, from the late íIftH cectury BC ocwards,
titlei of voribus sorrs are cítei botl with acd wíthout tle arricie: see Ap- 
pendix 3.
37 koí t [, Sil. 13. viKa[, S.12.4. SeeHOsian! 1974 atol 1978,, áidlAppemdix2.
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Conclusión»
In the Oirst part of this paper I argued that our testinony strongly
supports the view that, at least on thsii Oirst oooasion of performance, the
long poems of Stesichorus wsie sung by a dancing chorus, accompanieg
by their poet and trainei Stesichorus on the cithara. Is ths ssoosd pait I ar- 
gusd that the ustraditiosal versión of ths story of Helen offered is ths Pal­
inode was authoriseg by a naiiative sarly is the poem is which Stesichorus
claimeg that he had grsaneg he was blisd, and that in the dream had had a
divise nessags predicting that iO he peisisteg with the traditional veisies,
on which he had already embaiked, he would continué to be blind, but
that, iO he retractcd it and had his poem tell what he now disooversg to be
the truth, hs would cecovei his sight. In the '.hiid part of iIís papec I argüe
that only one suoh Palinode was known in antiquity, and that we should
not abasdon the notion of a single Palinode on ths basis of questionable
supplements in a papyrus oommentaiy.
Whethei theie was one Palinode, howsvsi, or theie were two, it is
strikisg that, unlike suoh ohoral poetry as Alcman^ Oirst Partheneion, but
like masy epinicio by Pindai and Baochyliges, the poem perfoined by
Stesichorus’ sisgers piesssrsg so much ‘biogiaphic’ detail apparestly more
appropriats to a work sung by the poet himself. I do not see the pissence
of suoh detail as as argument against ohoral. performance. It is olear that
in the Hellsnistic editions of Alemán too there weie passages that eithsi
wsie or could bs construed as being ielateg to the life of ths poet, though in
this case it is of course thsoietically possible that these were from poems
oomposed piinarily for monodic performance?8 Is Oifth-oentury Athens
the chorus of a oomedy, speaking admittedly thiough the voice of its co-
ryphaeus, could leadily adopt the persona of the poet in thc parabasis, as48
48 E.g. ir. ’6 Davios/Pagc takcn togcihsrr with some of the ancient tc;holal■shio rellecfsd in Or. 14 
Davies/Pago It is also tempting to ídduoc fr. 26 .1 Davies/Pagc, ov p' etl saxQcrsviKXl ufc’ALiváousc
IcaoxQcgvoi . . .but here tico hexameter metro ^01^ to me to point not to a choial performance
but to a hynm sung by the poet himself, like the Homeric ’hynvi to Apollo, with the poet is Spaita
ttan.ging in the same relation to a ohclut which on othei ocoastcns he trained as did the poet of that
hynm to the Delian girls whom he ocmohmonrt.





for example in the revi sed versión of Clouds 524-84. Our ignorance of the
generic expectations conceming performances of the long poems of Stesi­
chorus and their like malees it very unwise to insist that choral singing of
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Appendix 2. The metre of known opening lines of strophai and
antistrophai of Stesichorus' poems
Palinode (a) --UU-UU-X
Palinode (b) --uu-uuor- - uu-u-
Geryoneís u u - u u - u u - -
Ilion Persis -uu-uu-u u-uu-
Oresteia -uu-uu-X-uu-uu-
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Suothe^a^i ?-------uL^'u.,-----
Lille Stesiohocus -uu-uu-uu-uu-uu-x
Appendix 3. The use of the article in citations.
(a) Fifth-century practice
EvIAiábi Heiodotus. 2.116.0, . 117
Ev Obi^cro^Eíqi Heiodotus. 2.116.4, 4.09
ek Tqq AtKOUQ'Eíaí; Aristophanes. Thesmophonazousai, 145
Tqv Kcxvvqv 'SAcVijv
nb Karvtqv)





Didascaliae isgulaily write titles without the article, as does the cat­
alogue of Aeschylus’ plays in nanutcriots M and V, whereas the ¿ifé of
Aeschylus has EVTqi Niópqi, ¿v tolc; "Ektoooc Aútoclic; (6).
(b) Later citations of works of Stesichorus:
Palinode
riqv KaAaityiÉvqv I Ila/Awwiibiav Plato, Itocraret (but
NB KaAovco¿vqve
otiócov ég n'qv 'EAévqv svav.TÍov tqm tiqotEqxül
AóyiuL riaALVCLLbívaÚTÓv SkáAectev Philostiatus. On Apollonius
6.1’
tcos thAlvciHÓícu; sv cllc, fíovqcrtv aCsqv Irenaeus. adversas
haeres. 1 Or. 12
Other works















Ev TotC ETtL IIeAÍcu AQAolc;
and Etymologicum Magmim 5'4.5'






ek toú ttqoótou Ett)QLxIqov EAévijE
ooriti. 18, p.551 Wendel
ev Eíoxütleícuc
idos. Phoenissae, 670 (i 418 Schwartz)
ev ’IAíou SEQqcll6i





phanes. Pax, 797ff, p.125 Holwerda
sv OqEcfecIoíc; [3'
1087 ii '7 (=Herodian)
sv Oeueítéoüh ’Oqeote íías"
sius Thrax. 6.
sv ’OíQECTTEUXL
de pietate-,. N 2'8 III
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